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Ais  Zeichner  kann  Raphael  nur  klar  erkannt  werden,  wenn  man  ihm  seine  Vorbilder, 
Lehrer  und  Mitschüler  geschlossen  gegenüberstellt. 

Peruginos  künstlerische  Züge  sind  vom  Schicksal  besonders  entstellt;  er  hat  den 
wohlverdienten  Ruhm  als  Maler  verloren,  da  die  kräftigen  Werke  seiner  Frühzeit  zugrunde 
gingen,  als  Zeichner  wurde  er  dauernd  mit  seinem  großen  Schüler  verwechselt.  Gerade 
seine  Rolle  war  es,  über  die  Heimat  hinaus  eine  Generation  lang  im  weiten  Kreis  der 
Nachbarschulen  und  besonders  in  Florenz  zu  herrschen.  Vor  dem  seelischen  Schwung 
und  der  geistigen  Sammlung  in  den  Bildern  seiner  besten  Zeit  haben  sich  die  lebens- 
frohen und  ernsten  Wahrheitssucher  ringsum  willig  gebeugt.  Darum  ist  es  doppelt 
lohnend  und  sogar  Pflicht,  auf  jedes  Echo  seiner  Kunst  zu  hören  und,  wo  andere 
Dokumente  fehlen,  durch  die  wenig  gewürdigten  Zeichnungen,  Originale  wie  Kopien, 
soviel  nur  möglich  von  seinem  jugendlichen  Bild  zu  bannen. 

Von  seinen  Gemälden  muß  also  die  Rede  sein,  wenn  man  diese  Blätter  herausgibt. 

Die  alten  Liebhaber  haben  Zeichnungen  pietätvoll  als  Urkunden  für  die  Er- 
findungsgabe großer  Meister,  nicht  bloß  als  Beispiele  ihrer  freien  Hand  gesammelt. 
Was  ein  Blatt  über  sie  aussagt,  ist  uns  das  Wesentliche;  wiewenig  bedeutet  dagegen 
die  oft  ganz  vergeblich  erörterte  Frage  nach  »echt«  und  »unecht«,  besonders  wo 
die  gesicherten  Zeugnisse  so  spärlich  überliefert  sind.  Aber  zur  Rekonstruktion  jener 
großen  Kunst  verwertet,  erhält  jedes  Blatt,  ob  Original  oder  Kopie,  seine  Bedeutung. 
So  gewinnt  das  ergebnislos  umstrittene  venezianische  Skizzenbuch  wieder  ein  frisches 
Interesse,  sobald  man  nicht  mehr  fragt,  wer  kopiert  hat,  sondern  wer  kopiert  wurde. 

Das  in  englischen,  französischen  und  italienischen  Sammlungen  verstreute,  un- 
bekannte oder  verkannte  Material  wurde  noch  vor  dem  Krieg  gesammelt  und  wird 
jetzt  im  Bilde  vorgelegt. 

Der  wohlwollenden  Förderung  durch  die  Generalverwaltung  der  Königlichen 
Museen  wie  der  seit  einer  Generation  bekannten  Opferwilligkeit  des  Verlegers  danke 
ich  es,  wenn  diese  Arbeit,  durch  immer  neue,  aus  der  Ungunst  der  Zeit  sich  erhebende 
Hindernisse  wieder  und  wieder  aufgehalten,  nun  zum  Ende  geführt  werden  konnte. 
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Die  Auseinandersetzung  der  Frührenaissance  mit  der  Gotik  im  Verlauf  des 
XV.  Jahrhunderts  hat  nicht  entschieden  mit  einer  Niederlage  der  mittelalterlichen 
Kunst  geendet.  Dazu  waren  die  Züge,  in  denen  diese  Epoche  ihre  starken  Empfin- 
dungen aussprach,  zu  klar  und  schwungvoll  gewesen,  und  bald  sollten  die  großen 
Führer  zum  neuen  heroischen  Stil  zeigen,  daß  ihnen  die  ergreifende  Linie  in  den 
Gestalten  eines  Giovanni  Pisano  und  Giotto  mehr  bedeutete  als  alle  naturalistischen 
Entdeckungen. 

Inzwischen  sieht  man  die  Rollen  wie  von  der  Vorsehung  verteilt:  hatte  toska- 
nischer Wahrheitsdrang  in  strenger  Arbeit  die  Zukunft  vorbereitet  und  in  heiterer 
Abwechselung  der  Gegenwart  gedient,  so  war  in  der  Umbrischen  Landschaft  das 
Bewußtsein  der  inneren  Welt  nie  erstorben:  auf  diese  Täler  schien  es  sich  zurück- 
gezogen zu  haben,  um  stetig  zu  bleiben,  neue  Kräfte  zu  sammeln  und  zu  wachsen. 
Von  hier  ist  die  Eroberung  wieder  ausgegangen.  In  die  milde  Luft  dieser  Berge  klang 
alles,  was  draußen  in  der  geschäftigen  Welt  Toskanas  und  Venetiens  spielte,  herein,  ohne 
zu  herrschen.  Es  mußte  sich  in  die  Harmonie  fügen  und  dienen.  Einzig  hier  in  Um- 
brien regt  man  sich  nicht  ohne  großen  Anlaß.  Wieviel  hat  in  Florenz  die  Per- 
spektive, den  einen  Masaccio  ausgenommen,  zur  Entgeistigung  und  zur  Zerstreuung 
beigetragen!  Hier  muß  sie  durch  Melozzos  und  Signorellis  Wirken  den  Weg  ins 
Überirdische  bahnen. 

Kaum  tauchen  die  Venezianer  Vivarini  und  Crivelli  mit  ihrer  altertümelnden  Kunst 
an  den  Grenzen  dieser  Welt  auf,  so  haben  sich  schon  Umbrer  die  golddurchsetzte  Farbe, 
die  gotisch-byzantinisch  verzogene  Gebärde  als  Bestätigung  ihrer  eigenen  Empfindung 
wahrhaft  beglückt  zu  eigen  gemacht.  Was  konnte  ihnen  noch  Benozzo  Gozzoli 
bedeuten,  seit  Crivelli  in  ihren  Gesichtskreis  trat! 

Als  längst  am  Arno  die  Heiligengestalten  in  Gruppen  vor  halbhohen  Mauern 
und  Marmornischen  zu  stehen  pflegten,  hoben  sich  die  Figuren  der  fruchtbarsten  um- 
brischen Andachtsmaler  in  sprechender  Silhouette  vom  Goldgrund  ab,  isolierte  Ge- 
stalten in  gotischem  Rahmenwerk,  das  die  Madonna  mit  ihrer  heiligen  Begleitung 
kirchenartig  überwölbt,  aber  auch  gleichsam  getrennt  in  Mittel-  und  Seitenschiffe  weist. 
So  lebt  hier  die  Ausdrucksfähigkeit  der  Einzelfigur  fort  und  damit  jener  lyrische  Sinn 
für  den  Linienlauf,  der,  ein  gotisches  Erbteil,  mit  Perugino  zum  ersten  Mal  wieder  frei 
und  triumphierend  in  die  veränderte  toskanische  Welt  tritt.  Die  teilenden  goldenen 
Spitzbogen  sind  gefallen,  und  durch  die  schön  gespannten  Gewölbe  weht  und  leuchtet 
die  blaue  umbrische  Luft  herein,  aber  immer  noch  halten  sich  die  Gestalten  feierlich 
gesondert,  als  wagte  ihre  Frömmigkeit  keine  Vereinigung  zwischen  den  Pfeilern  der 
Halle.  Einsiedlerisches  Träumen  und  klösterliche  Andacht  trennt  sie  von  Welt  und 
Leben;  so  scheinen  sie  im  Stehen  und  Wallen  den  irdischen  Boden  kaum  zu  berühren. 

Fischei,  Die  Zeichnungen  der  Umbrer. 
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Wieder  durchklingt  den  Körper  jener  seelische  Schwung  wie  zur  Zeit  der  Gotik,  und  die 
sanfte  modulierende  Haupt-  und  Umrißlinie  wird  kaum  in  den  Zügen  des  Gewandes 
unterbrochen.  Bewußt  entfernt  sich  die  Kalligraphie  dieses  Konturs  von  der  Wirklichkeit, 
um  mit  der  Stille  und  Sammlung  der  Heiligen  zu  harmonieren.  Nur  in  dieser  Landschaft 
verstand  ein  großer  Meister  am  Ende  der  Frührenaissance,  das  Beste  von  der  Gotik, 
die  Gebärde,  lebendig  zu  halten  und  für  die  neue  Zeit  bedeutender  Gedanken  als  das 
am  stärksten  sprechende  Mittel  die  Linie  zu  schulen.  Auch  damals  folgt  auf  den  Im- 
pressionismus die  ausdrucksvolle  Kunst,  aber  auch  damals  folgt  auf  Malerei  wieder 
Malerei;  ihre  ganz  neue  Größe  lag  in  der  farbigen  Silhouette. 

Als  diese  Kunst  durch  Perugino  auf  ihre  letzte  Höhe,  kurz  vor  dem  Abstieg, 
gekommen  war,  hat  sich  noch  Raphael  aus  ihr  hervorgeschwungen.  Der  Wohllaut 
der  großen  und  kleinen  Züge  bleibt  ihm  treu,  für  lange  Zeiten  ist  er  im  besten 
Sinn  der  Virtuose  der  Linie  geworden.  Von  allen  guten  Kräften  der  umbrischen 
Schule  gehegt  und  genährt,  ist  dieses  Ausdrucksmittel  schließlich  in  der  Hand  des 
Tüchtigsten  zum  Verkünder  umbrischen  Geistes  geworden  — wo  Feder  und  Silberstift 
über  das  Papier  spielen,  dürfen  sie  sich  mit  dem  Kontur  begnügen;  er  umzieht  die 
Formen  und  verrät  ihren  Bau,  und  indem  er  für  die  Haltung  und  die  Gebärde  nichts 
braucht  als  die  modulierte  Linie,  gilt  wirklich  von  seinem  Umriß:  »was  innen  ist,  ist 
außen«. 

Was  er  in  Kurven,  im  Schwellen  und  Abklingen  des  Strichs  von  der  Gestalt 
Großes  und  Einzelnes  zu  sagen  wußte,  haben  andere  mit  vervielfältigten  Mitteln,  mit 
Schraffieren  und  Kreuzlagen  zu  erreichen  versucht;  seitdem  die  Komplikation  der  Mal- 
mittel aufkam,  haben  sie  auf  dem  Papier  der  Lasurenwirkung  durch  Übermodellieren  mit 
feinen  Strichnetzen  nahekommen  wollen. 

Aber  man  muß  endlich  erkennen,  daß  solche  gekreuzten  Lagen  in  der  umbrischen 
Schule  recht  eigentlich  das  Merkmal  der  geringen  Geister  sind;  Perugino  und  seine 
besten  Schüler  wissen  die  Hauptlinien  sprechen  zu  lassen. 

Wo  so  viel  Votivfresken  verlangt  wurden  wie  in  der  andächtigsten  Landschaft 
Italiens,  muß  Sicherheit  der  Hand  ein  Hauptzug  der  Schule  geworden  sein.  Vom  Meister 
bis  noch  zum  Schüler  zweiten  Ranges  besaß  hier  jeder  die  Fähigkeit,  rasch  und  leicht  auf 
dem  Papier  wie  auf  dem  Wandbewurf  mit  dem  kürzesten  Mittel  der  Linie  zum  Ziel  zu 
kommen.  Ein  guter  Zeichner,  in  dem,  was  er  brauchte,  war  jeder,  bis  zu  Spagna  und 
Eusebio,  und  doch  schien  man  sich  seit  langem  einig,  die  guten  Blätter  nur  Raphael, 
pedantische  und  unfreie  seinem  großen  Lehrer  und  das  ganz  hilflose  den  Mitschülern 
zuzutrauen.  Sie  alle  führten  Stift  und  Feder  so  gut  und  sicher  wie  den  Pinsel,  und 
es  lohnt,  ihre  Blätter,  statt  sie  kritisch  zu  verurteilen,  historisch  zu  würdigen.  Könnte 
man  sich  gewöhnen,  ehe  man  umbrische  Zeichnungen  beurteilt  — oder  publiziert  — 
Studien  und  Nachzeichnungen,  Kopien  und  Orginale  voneinander  zu  scheiden,  und 
die  Schulzeichnungen,  statt  mit  billiger  Kennerschaft  sie  zu  verurteilen,  auf  ihre  Motive 
zu  befragen,  so  müßten  diese  Blätter  eine  Überraschung  bieten.  Perugino  selbst  steht 
darin  noch  heute  so  groß  da,  wie  er  seinen  Zeitgenossen  von  Rom  bis  Venedig  erschien. 
Die  neuen  und  klaren  Gesetze  seiner  poetischen  Erzählung,  den  Schwung  und  die 
Frische  der  frühen  Fresken,  den  Sinn  für  Form,  Gruppen  und  Linien  lassen  sie  uns 
erstehen,  und  von  den  verlorenen  Werken  aus  seiner  kräftigen  Jugend  und  Blütezeit 
überliefern  sie  uns  Motive,  die  den  Zeitgenossen  als  nie  gesehene  berückende  Erfin- 
dung so  sehr  ins  Auge  fielen,  daß  ihr  Bild  sich  in  den  Werken  anderer  wieder  und 
wieder  spiegelt.  Sie  selbst  sind  verschwunden,  aber  ihre  Wirkung  spüren  wir 
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bei  Ghirlandajo  und  Fra  Bartolommeo  — bis  nach  Venedig  und  der  Lombardei 
hinauf. 

Seine  Zeit  sah  in  ihm  den  Erfinder  heroischer  Motive  und  Kompositionen  und 
den  Meister  einer  souveränen  Technik.  Von  diesem  Perugino  kommen  uns  aus  den 
umbrischen  Zeichnungen  die  Umrisse  dunkel  und  fragmentarisch,  aber  imposant  ent- 
gegen. 

I.  DIE  MEISTER  DER  BERNHARDINSLEGENDE  UND  DER  JUNGE  PERUGINO 

Dem  großen  Meister  der  umbrischen  Schule  war  in  der  Kunstgeschichte  ein 
ähnliches  Los  beschieden  wie  Cranach.  Es  ist  sein  Schicksal  gewesen,  nur  in  Wer- 
ken der  späteren  Zeit  auf  die  Nachwelt  zu  kommen,  während  die  Zeugnisse  seiner 
jugendlichen  Kraft  und  Bedeutung  verlorengegangen  sind.  Aber  literarisch  und  doku- 
mentarisch ist  uns  sein  Ansehen  unter  den  mittelitalienischen  Künstlern  und  bei  den 
Kunstfreunden  von  Rom  bis  Mantua  und  Venedig  verbürgt.  Weil  man  nur  die  Zeug- 
nisse seines  Stillstandes  und  Niederganges  kannte,  so  wurde  ihm  alles  Manierierte  zu- 
gemutet; und  seit  auf  seiner  letzten  Höhe  Raphael  neben  ihm  erschien,  mußte  der  alte 
Meister  den  Ruhm  des  jüngeren  mit  allem,  was  in  seinen  Werken  lebendig  und  emp- 
findungsvoll geblieben  war,  fördern  helfen. 

Als  Perugino  an  der  Spitze  der  florentinischen  Maler  die  Fresken  der  Sistina 
schuf,  werden  es  schon  beträchtliche  Verdienste  gewesen  sein,  die  dem  Vierzigjährigen 
ein  Anrecht  auf  den  bevorzugten  Platz  über  Botticelli,  Ghirlandajo  und  Signorelli 
gaben.  Aber  die  Zeit  seines  Aufstieges,  seine  künstlerische  Herkunft  liegt  in  so  tiefem 
Dunkel,  daß  man  kaum  den  Mut  gehabt  hat,  die  kargen  Notizen  Vasaris  auszunutzen, 
der  ihn  bei  Piero  della  Francesca  und  Verrocchio  lernen  läßt.  Zum  Schüler  Fiorenzos 
macht  ihn  die  neuere  Kunstgeschichte,  aber  die  These  kommt  ins  Wanken,  denn  dieser 
Provinzmeister  war  nur  wenige  Jahre  älter,  und  sein  Werk  ist  keineswegs  so  fest  um- 
schrieben, wie  man  es  lange  gelten  ließ.  Mit  Peruginos  kräftigsten  Arbeiten  vielmehr 
sind  die  seinigen  gleichzeitig;  ja  es  könnte  sich  sehr  leicht  ihr  Verhältnis  so  gestalten, 
daß  der  ältere  Meister  unter  den  Einfluß  des  jüngeren  geriet  oder  wenigstens  mit  ihm 
zugleich  unter  Verrocchios  Einfluß  kam.  Denn  schon  wieder  gewinnt  Vasaris  Zeugnis, 
durch  Giovanni  Santi  noch  verstärkt,  Gewicht:  Peruginos  entscheidende  Jahre  begannen 
zugleich  mit  denen  Lionardo’s  — »par  d’etate  e par  d’amore«  — in  Verrocchios 
Atelier.  Aus  dieser  an  Talenten  reichen  Werkstatt  sah  man  ihn  neben  Vinci  als  den 
einzigen  Maler  großen  Stils  hervorgehen;  und  während  fern  im  Refektorium  von 
S.  Maria  delle  Grazie  zu  Mailand  die  florentinische  Erzählerkunst  der  beginnenden 
Hochrenaissance  triumphierte,  stellte  er  vor  den  Augen  der  mittelitalischen  Welt  mit 
seiner  »Schlüsselübergabe«  zwischen  all  dem  graziösen  und  geistreichen  Wirrwarr  die 
Kompositionsgesetze  heroischen  Vortrags  klar  und  für  ein  halbes  Jahrhundert  be- 
herrschend fest. 

Mit  Peruginos  Lehrzeit  war  die  für  die  umbrische  Malerei  bedeutsamste  Epoche 
zusammengefallen,  da  sie  mit  fremder  Kunst  sich  berührte  und  durchdrang.  Nicht 
erst  in  Rom,  dem  Tummelplatz  der  Talente,  hat  sich  diese  Internationalisierung  der 
Umbrer  vollzogen;  sie  hatte  schon  begonnen,  als  in  den  benachbarten  Marken,  in 
Massa,  Fermo  und  Ascoli  die  sonderliche  Kunst  Crivellis  um  1480  auftrat  und  sich  mit 
den  Wirkungen  des  großen  heimatlichen  Perspektivikers  von  Borgo  S.  Sepolcro  ver- 
band. Bei  der  Berührung  zwischen  den  Schulen  Toskanas,  Umbriens,  der  Marken 
mit  ihren  oberitalienischen  Gästen  hatte  sich  dieser  an  Studien  und  Erfahrungen  reiche 
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Stil  gebildet,  aus  dem  die  ganz  neue  poesievolle  Raumtiefe  in  Peruginos  und  Raphaels 
Kunst  ihre  Erklärung  findet. 

Wie  stark  hier  Crivelli  und  die  Schule  von  Padua  wirken  konnte,  dafür  legt  die 
temperamentvolle,  aber  begrenzte  Kunst  des  Niccolö  da  Foligno  Zeugnis  ab  (Tafel  II, 
Abb.  1,  2,  3,  4).  Er  blieb  archaisch,  als  sich  um  ihn  herum  die  Strenge  der  Einzelfigur  in 
weichem  Milieu  zu  mildern  begann. 

Doch  reicher  an  Problemen  als  der  Andachtsmaler  Niccolö  steht  die  Gruppe 
der  interessantesten  Künstler  vor  uns,  die  um  1470  in  Mittelitalien  eine  Art  inter- 
nationaler und  fast  unlösbarer  Schule  bilden  und  deren  Wesen  durch  willkürliche  kri- 
tische Scheidung  nur  problematischer  geworden  ist.  Von  Piero  della  Francesca  haben 
sie  alle  den  malerisch  plastischen  Zug.  Die  Präzision  der  Form  wird  oft  in  gesteigerter 
Modellierung  übertrieben  und  nimmt  im  Licht  eine  stereometrische  Gegenständlichkeit 
an,  die  auf  Fleisch  und  Stoff,  auf  Körper  und  Landschaft  in  köstlicher  Frische  die 
Farbe  glänzen  oder  noch  aus  dem  Schatten  leuchten  läßt.  Der  Meister  von  Borgo 
war  ihr  Führer,  wie  er  es  Generationen  lang  mit  unbegreiflicher  Fernwirkung  blieb. 
Seine  »Mater  misericordiae«  in  S.  Sepolcro  hat  noch  heute  den  ganzen  Zauber  seiner 
Malerei  bewahrt.  Dies  Heraufklingen  aus  durchsonnten  Tiefen  trifft  uns  noch  vor  der 
Madonna  in  der  Grotte  und  in  Boltraffios  Bildern;  selbst  aus  den  Vermeerischen 
Wundern  in  Lottos  Malerei  spüren  wir  die  Kraft,  mit  der  sich  Pieros  Anregungen  vom 
Herzen  Italiens  nach  allen  Seiten  verbreiteten. 

In  Perugia,  Florenz,  Loreto  und  Rom  hat  sich  diese  über  die  provinziellen  Schranken 
erhabene  geistige  Gemeinschaft  getroffen  und  gefunden;  zu  Führern  schienen  darin 
die  denkenden  Künstler  Melozzo,  Verrocchio,  die  Pollajuoli  berufen:  Bramantino, 
Fiorenzo,  Perugino,  Signorelli,  Pinturicchio,  Francesco  di  Giorgio,  Lorenzo  da  Viterbo 
reihen  sich  an.  Ein  Schweif  unpersönlicher  Talente:  Caporali,  Antoniazzo,  Antonio 

de’  Calvis,  Botticini  kommt  dazu,  und  mit  dem  Verfließen  der  Schulgrenzen  wird  die 
Scheidung  nur  schwerer,  aber  die  Macht  dieses  Stils  erscheint  um  so  größer.  Daß 
Perugino  mit  Pinturicchio  zu  dieser  Gruppe  während  ihrer  dunkeln  Frühzeit  gehörten, 
läßt  sich  nur  aus  ihren  ältesten  bekannten  Werken  rückwärts  schließen. 

Dies  ist  der  Stil  der  Bernhardinsiegende  wie  es  der  Stil  der  Pollajuoli  und  der 
Madonnen  und  Erzengel  aus  Verrocchios  Kreis  in  Florenz,  London  und  Berlin  war. 
So  stand  also  Perugino  sicher  in  der  Nähe,  als  für  S.  Bernardino  in  Perugia  diese 
liebenswürdigen  Erzählungen  entstanden,  in  denen  die  malerischen  Reize  des  Meisters 
von  Borgo  weiterleben,  seine  Herbigkeit  gemildert  und  seine  Größe  verloren  sind. 

In  diesem  Stil,  von  dem  die  neuen  Attributionen  doch  nur  eine  ungefähre  und 
ungefestigte  Vorstellung  geben '),  müssen  seine  ersten  verschwundenen  Werke  aus 
den  siebenziger  Jahren  gemalt  gewesen  sein;  er  war  1472  in  Florenz  als  Meister  auf- 
genommen und  bald  anerkannt  genug,  um  zwei  Jahre  danach  den  Ratssaal  in  Perugia  aus- 
zuschmücken, und  wieder  nach  vier  Jahren  hat  dieser  Stil  zur  ersten  Frische  die  heroische 
Größe  angenommen,  die  uns  im  Sebastian  von  Cerqueto  überliefert  ist  und  die  ihm 
die  umfangreichen  Aufträge  außerhalb  der  Heimat  einbrachte:  den  großen  Saal  im 
Pal.  Pubblico  von  Florenz  und  die  ersten  Fresken  in  Rom,  und  so  begann  er  seine 
vielbewunderte  Tätigkeit  für  die  Gesuati  von  S.  Giusto. 

Nennt  ihn  Vasari  den  Schüler  des  Piero  della  Francesca  und  des  Verrocchio,  so 
kann  sich  auch  das  bestätigen;  selbst  für  einen  reifen  Künstler,  der  alle  Reize  der 


J)  Venturi,  Storia  dell’  arte  Italiana  VII,  2,  S.  460  ff.  Schmarsow,  Peruginos  erste 
Schaffensperiode. 
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Malerei  beherrschte,  war  im  Atelier  des  Malerbildhauers  Festigkeit  in  der  Technik  und 
Selbstkontrolle  zu  lernen.  Seine  Kunst  hatte  damals  gewiß  mehr  den  mittelitalischen 
als  den  umbrischen  Zug,  und  darum  hat  man  diesen  sich  aus  der  Menge  erhebenden 
Meister  in  der  Zeit  seiner  stärksten  Wirksamkeit  gewiß  noch  kaum  zu  erkennen  be- 
gonnen, aber  es  ist  ein  erster  Schritt  dazu,  sich  der  Gruppe  bewußt  zu  werden,  die 
ihn  in  ihrer  Mitte  hat. 

In  seinem  Wesen  müssen  sich  Züge  von  Piero  della  Francesca  und  Verrocchio 
verbinden;  daran  sollte  er,  ihrem  Einfluß  noch  nahe,  zu  kennen  sein. 


Bis  in  die  Zeichnungen  dieser  Gruppe  läßt  sich  die  alles  bezaubernde  Helligkeit 
Pieros  wahrnehmen.  Die  beste  von  ihnen,  das  wundervolle  Blatt  der  Oxforder  Samm- 
lung, führt  uns  gleich  in  Peruginos  Nähe.  (Abb.  5).  Unter  Raphaels  Zeichnungen  mußte 
es  befremden,  und  so  hat  es,  paradox  genug,  durch  den  Namen  des  größeren  seine 
Schätzung  eingebüßt  — aber  es  gehört  unmittelbar  zu  den  Bildern,  die  man  unter  dem 
Begriff  »Fiorenzo«  sammelte  und  denen  also  der  junge  Perugino  nahegestanden  haben 
muß  (Abb.  6,  7,  8).  Es  gibt  tatsächlich  nicht  viel  Quattrocentozeichnungen  von  feinerem 
Reiz  und  frischerer  Beobachtung. 

In  der  zarten  Strichelung  verbindet  sich  Bister  und  Papierton  zu  sonniger  Wir- 
kung; und  ganz  wie  der  Duktus  des  Pinsels  beim  Temperamaler  der  Haut  den  Reiz  des 
Atmens  und  den  Duft  des  Helldunkels  zu  geben  weiß,  so  wird  hier  die  Handschrift  des 
Zeichners  zu  Licht  und  Leben.  In  jenen  Türkenstudien  unter  Gentile  Bellinis  Namen ') 
wirkt  die  ähnliche  malerische  Anschauung;  aber  was  in  Venedig  als  natürliche  Anlage 
erscheint,  mutet  bei  dem  Mittelitaliener  als  malerisches  Wunder  an,  und  doch  müssen 
Piero  und  Melozzo  auf  solche  Wirkungen  hin  gezeichnet  haben;  von  ihnen  ist  uns 
nichts  überliefert *  2),  doch  aus  Verrocchios  Kreis  kennen  wir  Blätter,  die  beweisen,  daß 
man  auf  dies  Ziel  hinstrebte  (Abb.  9,  10). 

In  solchem  Stil  waren  die  ersten  großen  und  bewunderten  Werke  Peruginos 
geschaffen,  deren  Wirkung  wir  aus  ihrem  Echo  spüren.  Sie  sind  verloren:  die  Ma- 
donna in  der  Glorie  mit  dem  Papst  in  der  Chorkapelle  Sixtus’  V.  ging  mit  dem  Bau 
der  alten  Peterskirche  zu  Grunde.  Die  Bilder  an  der  Altarwand  der  Sistina  haben  das 
Schicksal  ihres  Schöpfers  geteilt:  sie  mußten  Michelangelo  weichen.  Ihr  Platz  schon 
sagt,  wie  eindrucksvoll  sie  in  einer  erregbaren  Zeit  für  die  italienische  Welt,  ja  für  die 
Pilger  aus  Norden  gewesen  sein  mögen;  aber  schwerer  wiegt  wohl  noch  der  Erfolg, 
den  ihm  vor  den  anspruchsvollen  Florentiner  Genossen  die  Bilder  im  Kloster  der  kunst- 
reichen Gesuati  von  S.  Giusto  alle  mura  brachten;  man  spürt  ihn  an  dem  Eindruck 
in  den  Bildern  Ghirlandajos  bis  auf  Fra  Bartolommeo  und  Sarto  hin:  Fresken,  deren 
»freschissimo  colorito«  Vasari  noch  rühmt3),  Altäre  im  neuen  Stil  der  Ölmalerei,  Glas- 
gemälde in  großer  Zahl. 


')  In  London,  Paris  und  Frankfurt. 

2)  Melozzos  Engel  mit  dem  Lamm  in  Loreto  hat  ganz  den  Kopftypus  dieses  Engels  — 
aber  Zeichnungen  von  Melozzo  kennen  wir  nicht.  Er  gibt  nur  den  Gattungsnamen  für  ver- 
kürzte Apostelköpfe;  die  musizierenden  Engel  im  British  Museum  (Anderson  18811)  sind  nicht 
einmal  verkürzt  geselin.  — Von  Piero  della  Francesca  sollte  man  wenigstens  die  Illustrationen 
der  Traktathandschriften  publizieren;  selbst  wenn  sie  nur  Kopien  sind,  hat  man  ein  Recht,  an 
diesen  Meister  so  nahe  wie  möglich  heranzukommen. 

3)  Vasari  III,  577. 


6 


DIE  ZEICHNUNGEN  DER  UMBRER  VON  OSKAR  FISCHEL 


Abb.  1.  Niccolö  da  Foligno  Abb.  2.  Niccolö  da  Foligno 

Der  hl.  Franz  Berlin,  Kupferstichkabinett 

Karton.  Berlin,  Kupferstichkabinett 


Abb.  4.  Niccolö  da  Foligno 
Fogg  Art  Museum 


Abb.  3. 


Niccolö  da  Foligno 
Bologna 
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Abb.  5.  Meister  der  Bernhardintafeln 
Oxford,  Ashmolean  Museum 


Fischei,  Die  Zeichnungen  der  Umbrer. 
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Die  Fresken  wurden  zugleich  mit  dem  Kloster  im  Sehreckensjahr  1529  zerstört,  nach- 
dem sie  kaum  ein  Menschenalter  gestanden,  aber  für  Generationen  ihre  Wirkung  geübt 
hatten;  von  den  Altären  sind  zwei  erhalten:  die  Pieta  und  die  Kreuzigung,  die  über  die 
Kirche  der  Calza  in  die  Uffizien  gelangte;  die  Glasbildervisierungen  wirkten  bei  der ^us- 
gebreiteten  Tätigkeit  der  Mönche  in  alle  Welt  hin,  bis  Bologna  hinauf,  nach  Arezzo  und  ins 
Val  d’  Elsa,  und  die  Florentiner  Kirchen  S.  Francesco  und  S.Spirito  waren  damit  ausgestattet. 

Mit  dem  Untergang  jener  Freskenreihe  verlor  Peruginos  Ruhm  vor  der  Nach- 
welt seine  Berechtigung.  Die  Mitwelt  hat  ihn  hier  groß  gesehen  und  jahrzehntelang  ge- 
achtet, bis  der  Alternde  von  Stärkeren  verdrängt  wurde. 

Vasari  aber  wollte  ihm  gerade  darum  als  Maler  dieses  Jugendwerkes  in  seinen 
Biographien  ein  Denkmal  setzen,  ln  seiner  Ausführlichkeit  schwingt  die  allgemeine 
Erregung  der  Florentiner  Künstlerschaft  noch  mit.  Ohne  diese  Werke  sah  man  nur 
den  Abstieg  bei  einem  Meister,  dessen  historische  Bedeutung  historisch  gewürdigt  sein 
will.  Literarische  und  künstlerische  Quellen  für  die  Zeit  seiner  Stärke  gäbe  es  genug; 
aber  seine  modernen  Biographen  ließen,  anders  als  Vasari,  der  von  ihm  wußte,  seine 
Biographie  mit  dem  Ende  beginnen !). 

Wo  die  Bilder  verloren  sind,  müssen  die  Zeichnungen  sprechen  und  zeugen; 
freilich  nicht  die  Blätter,  die  für  seinen  großen  Schüler  zu  schlecht,  ihm  zugemutet  wur- 
den ; sie  sind  fast  ausnahmslos  Schulgut.  Auch  so  dürfen  sie  noch  mit  der  ewigen 
Wiederholung  seiner  Motive  wenigstens  die  immense  Popularität  seiner  Kunst  beweisen, 
die  sich  von  Rom  bis  nach  Mailand  und  Cremona,  Bologna,  Ferrara  und  bis  in  die 
Werkstätten  flandrischer  Weber  und  persischer  Miniatoren* 2)  verfolgen  läßt.  Richtig  an- 
gesehen, können  uns  seine  Studien  und  Entwürfe  die  ungeahnte  Kraft  der  Hand,  die 
Größe  und  Gesundheit  seiner  Naturauffassung  erstehen  lassen,  deren  frühste  und  leider 
zugleich  auch  letzte  Beispiele  im  hl.  Sebastian  von  Cerqueto  und  der  Schlüsselübergabe 
der  Sistina  erhalten  sind.  Ganze  Kompositionen  und  Einzelmotive,  deren  starke  Nach- 
wirkung bei  den  Zeitgenossen  wir  nun  erst  begreifen,  bieten  sich  uns  hier.  Aber  eine 
kaum  fundierte  Kritik  hat  sich  solcher  Dokumente  selbst  berauben  können  und  statt  bei 
traditionellen  Namen  das  »in  dubio  pro  reo«  walten  zu  lassen,  diese  kostbaren  Stücke 
in  Zweifel  gezogen  — und  damit  jede  Rekonstruktion  seiner  historischen  Bedeutung 
sich  selbst  unmöglich  gemacht. 

Die  alte  Tradition  der  großen  Sammler  kennt,  aus  dem  Besitz  von  Richardson 
und  Reynolds  stammend,  den  Entwurf  einer  halbrund  schließenden,  großgedachten 
Komposition  für  eine  Anbetung  der  Könige.  Die  neuere  Kennerschaft  gab  dies  Blatt 
wegen  einiger  Anklänge  an  Motive  der  Bernhardsbilder  dem  Fiorenzo;  aber  da  die 
jüngste  Kritik  diesen  Namen  vor  jenen  Täfelchen  nur  als  Sammelbegriff  und  Stilbe- 
zeichnung für  eine  Gruppe  gelten  lassen  kann,  der  auch  Perugino  angehört,  so  hat 
das  Blatt  nun  wieder  ein  Recht,  nach  dieser  Odyssee  an  Skylla  und  Charybdis  vorbei 
mit  günstigem  Wind  zum  großen  Meister  zurückzukehren  (Taf.  I). 

Gegen  Perugino  hatte  nichts  gesprochen,  denn  andere  Entwürfe  seiner  Hand 
kannte  man  nicht,  weil  sie  alle  unter  Raphaels  Namen  gingen.  Aber  von  der  Autoren- 
frage abgesehen,  hätte  solche  frühe  Kompositionsleistung  nachdenklich  stimmen  dürfen. 


*)  Mit  den  glänzenden  Ausnahmen  von  Schmarsow  und  Abbe  Broussolle.  Der  eine 
hat  das  Problem  geahnt  und  formuliert  (Jahrb.  d.  K.  Preuß.  Kunstsamml.  V 1884  207  ff.),  der  andere 
(la  jeunesse  du  Perugin  Paris  1901)  hat  es  anregend  gestaltet  und  damit  eine  Revision  erzwungen. 

2)  Ein  solcher  in  der  Sammlung  Sarre  (vgl.  Sarre,  Die  Zeichnungen  des  Riza  Abbasi) 
kopierte  seine  Pieta  von  S.  Chiara. 


2* 


Abb.  9.  Aus  dem  Venezianischen  Skizzenbuch  Abb.  10.  Kreis  Verrocchios 

Vermutlich  nach  einer  Jugendzeichnung  Peruginos  Florenz,  Uffizien 
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Als  diese  Gruppen  so  flüchtig  und  doch  klar  in  markigen  Strichen  gegen- 
einander hingestellt  wurden,  war  Perugino  wohl  30  Jahre.  Er  hatte  daheim  Fresken 
im  Pal.  Pubblico  geschaffen  und  kam  nun  aus  Perugia  vom  heitern  Kreis  eben  jener 
Künstler,  deren  gemeinsames  Werk  unter  Fiorenzos  Namen,  die  Bernhardinsbilder, 
gerade  entstanden  war.  Das  Beste  aus  ihnen  muß  diese  Komposition  bewahrt  haben:  die 
sichere  Perspektive,  die  freie  luftige  Ferne,  den  Reiz  schmucker  und  abwechselungs- 
reicher Gestalten;  aber  dieser  echte  Umbrer  kann  bei  solchem  Spiel  nicht  verweilen. 
Zu  dieser  Liebenswürdigkeit  kommt  wie  die  Vorahnung  der  neuen  Zeit  der  Ernst 
der  Erzählung:  architektonisch  sind  die  Gruppen  und  die  Ferne  geordnet.  In  die 
Fülle  der  Einzelheiten  bringt  der  triumphierende  Bogen  der  Architektur  Ruhe,  in- 
dem er  gerade  im  Prospekt  die  verblauende  Ferne  einfaßt  und  über  der  Haupt- 
gruppe eine  feierliche  Wölbung  zieht;  auf  ihn  leiten  die  Arkaden  hin.  Noch  trennt 
nicht  ein  Jahrzehnt  ihn  von  den  Bernhardbildern,  und  der  verwirrende  Reichtum 
jener  Täfelchen  zeigt  sich  zu  klarer  Erzählung  geordnet  in  vervielfachter  und  doch 
übersichtlicher  Zahl.  Dies  ist  die  Komposition  des  Wandbildes,  dem  Vasari  besondere 
Ehre  gibt.  »Una  Nativitä  coi  magi  di  minuta  maniera  che  fu  da  lui  con  vaghezza  e 
pulitezza  grande  a perfetto  fine  condotta;  dove  era  un  numero  infinito  di  teste  variate 
e ritratte  di  naturale  non  pochi  fra  i quali  era  la  testa  d’ Andrea  del  Verrocchio  suo 
maestro.« 

Hier  klärt  sich  der  scheinbare  Widerspruch  Vasaris,  wenn  er  ihn  zum  Schüler 
des  Perspektivikers  und  des  Maler-Bildhauers  macht.  Solche  Tiefenwirkung  in  der 
Situation,  die  Verteilung  der  vielen  Personen  auf  die  einzelnen  Gründe,  das  Ge- 
dränge des  Gefolges  konnte  nur  ein  Kolorist  Vorhaben,  der  sich  sicher  fühlte,  für 
jede  Wirkung  von  Licht  und  Schatten  in  den  Zwischenräumen  und  Entfernungen  den 
eigenen  Ton  zu  finden.  So  spürt  man  es  denn  diesen  zumal  auf  der  Lichtseite  stark- 
gezeichneten Konturen  an,  daß  die  Gestalten  vor  allem  plastisch  herausspringen  sollten, 
den  weitläufigen  Schattenlagen,  daß  durchsonntes  Helldunkel  gemeint  war,  wie  in  der 
Erweckung  des  Mädchens  durch  den  hl.  Bernardin.  Dorthin  weisen  auch  Einzelmotive 
zurück:  der  junge  König,  der  rückwärtsblickende  Windhund.  Aber  die  Anordnung  von 
Kulissen  und  Landschaft  ist  jenem  heiteren  Wirrwarr  an  Größe,  Ruhe  und  selbst  der  besten 
unter  ihnen,  jener  Brunnenarchitektur,  an  Freiheit  und  Würde  weit  überlegen.  Es 
herrscht  Florentiner  Ernst  in  dieser  Komposition,  und  dem  strengen  Rhythmus  der  Archi- 
tektur Brunnelleschis,  dessen  Kuppelraum  von  S.  Spirito  1482  zum  ersten  Male  durch 
die  Messe  geweiht  wurde,  fügt  sich  in  freiem  Zwang  das  Wesen  und  Gewühl  der  Figuren. 

Florentinisch  sind  auch  die  wuchtigen  Reiter  im  Gefolge  der  Könige.  Tiere  blieben 
so  sehr  unter  der  Würde  des  Mittelitalieners,  daß  es  eigentlich  ein  Ereignis  war,  wenn 
eins  gelang.  Und  solch  Ereignis  mag  die  Welt  damals  in  Atem  gehalten  haben;  das 
Modell  von  Verrocchios  mächtigem  Cavallo  ist  1481  fertig  gewesen,  um  nach  Venedig 
geschickt  zu  werden ').  Für  den  Maler  war  der  Eindruck  so  groß,  daß  er  das  Tier 
in  Vorder-  und  Seitenansicht  gleich  mehrere  Male  durch  das  Bild  stampfen  ließ. 
In  der  Reihe  von  Köpfen  auf  dem  Fresko  erwähnt  Vasari  auch  den  »seines  Lehrers« 
Verrocchio.  Der  Meister  »che  ala  pictura  et  ala  sculptura  e un  ponte«  fand  hier 
also  körperlich  und  geistig  seine  Huldigung,  und  auf  das  Bildnis  im  Fresko* 2)  mag 


L)  Venturi,  Archivo  Stör.  Vll  1894,  S.  54. 

2)  Zwar  war  Vasari  noch  nicht  imstande,  von  dem  1529  zerstörten  Fresko  einen 
Holzschnitt  zu  nehmen,  aber  eine  Zeichnung  mag  ihm  Vorgelegen  haben.  Er  hat  ja  nach 
seinem  eigenen  Zeugnis  die  Gefahren  der  Kunstwerke  in  jenen  Tagen  fühlend  miterlebt. 
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Vasaris  Holzschnitt  zurückgehn.  Er  mutet  noch  in  der  Entstellung  durch  den  Schnitt 
mit  dem  nervösen  Leben  in  Stirn  und  Brauen,  der  Modellierung  des  Halses,  wie  eins 
der  Bildnisse  Peruginos  an  (Abb.  11). 

Zu  Peruginos  späterem  Leben  und  zu  dem  Kreis,  in  dem  er  aufwuchs,  führen 
von  diesem  Werk  gleich  viele  Fäden.  Wenn  also  sein  Name  mit  Recht  unter  die 
Zeichnung  gesetzt  wurde,  als  sie  noch  bei  den  alten  Kennern  Richardson,  Reynolds 
und  Lawrence  war,  so  gewinnt  sein  Bild  ganz  neue,  ja  die  eigentlich  großen  Züge 
zurück;  dann  ist  er  es  gewesen,  der  in  Florenz  schon  zu  Ende  der  siebziger  Jahre 
wieder  mit  Größe,  Ernst  und  Klarheit  die  Historien  vortrug,  die  künstlerischen  Gedanken 
aus  der  Diaspora  wieder  ins  heilige  Land  führte,  der  den  neuen  erhabenen  Ton  fand, 
indem  er  die  Weite  der  Landschaft  mit  hineinbezog,  der  hier  zuerst  die  Perspektive 
ausnutzte,  um  seinen  Gestalten  eine  eigene  feierliche  Welt  zu  schaffen,  und  der  den 
Himmel  in  schimmerndem  Blau  bis  unter  die  Gewölbe  des  Kreuzgangs  ausklingen  ließ. 

Statt  »Erde  über  Himmel«  zu  malen,  wie  Vasari  es  an  den  alten  Freskenstreifen 
tadelt,  fing  er  den  Blick  im  ganzen  Wandfeld  für  die  Welt  des  Bildes  ein;  er  nahm 
die  Gesetze  der  Architektur,  die  er  zu  schmücken  hatte,  des  Kreuzgangs  mit  seinen 
Säulenintervallen,  in  die  Komposition  auf,  zwang  das  Auge  zum  Rhythmus  der  Gliede- 
rung, hier  durch  die  schönen  Brunnellescopfeiler,  dort  durch  Bäume  und  Felsen,  und 
ließ  so  bis  oben  hindurch  die  Akzente  wirken,  die  den  Gruppen  unten  ihre  Klarheit 
und  Würde  geben.  Un verwirrt  erfaßte  das  Auge  sogleich  die  Handlung,  weil  den 
Hauptfiguren  von  ihren  Begleitern  der  Vortritt  gelassen  wird.  Wie  friedliche  Chöre 
nähern  sie  sich  einander,  und  die  beiden  Phalangen  leiten  den  Blick  in  das  Blau  der 
Ferne,  deren  Licht  und  Heiterkeit  man  sich  wie  einen  Nachklang  der  Bernhardsbilder 
und  einen  Vorklang  der  Schlüsselübergabe  denken  darf.  Denn  vor  diesen  ersten  bis- 
her datierbaren  Fresken  und  noch  vor  dem  Sebastian  kann  ein  Teil  der  Gesuatifresken 
entstanden  sein,  an  denen  Vasari  »minuta  maniera«  und  »freschissimo  colorito«  zu 
rühmen  weiß. 

Von  hier  hat  Peruginos  Ruhm  seinen  Ausgang  genommen;  das  Bild  der  mittel- 
italienischen Kunst  am  Arno  und  in  Rom  wäre  ohne  diesen  florentinisch  gewordenen 
Umbrer  um  einen  ihrer  großen  Züge  ärmer.  Man  hat  seine  Schlüsselübergabe  und 
besonders  den  Sebastian  als  eine  überraschende  Kuriosität  in  der  Monotonie  seines 
übrigen  Werkes  begrüßt,  ohne  sich  vorzustellen,  wie  ein  Vielfältiges  solcher  Arbeiten 
an  zwei  Brennpunkten  künstlerischen  Lebens  wirken  mußte.  In  der  Sixtinischen 
Kapelle  war  er  als  poetischer  Erzähler  allen  anderen,  selbst  Botticelli  überlegen;  in 
seinem  früheren  Bild  von  Cerqueto  hat  der  Stil  die  hinreißende  Schönheit  und  die 
Illusion  der  Form  und  des  Lichts,  die  wir  zu  jener  Zeit  vor  den  Venezianern  nur  an 
Melozzo  kennen.  Diese  Florentiner  Komposition  kann  mit  ihren  kühnen  und  wohl- 
gesetzten Federzügen  eine  Vorstellung  bieten  von  Pracht  und  Räumlichkeit  seiner  Wir- 
kungen, und  eine  Ahnung  dämmert  auf,  als  gäbe  es  von  da  an  überall  in  Florenz  Nach- 
klänge seiner  verschwundenen  Werke.  Große  Motive  lebten  seitdem  von  ihm  bei  andern 
weiter.  Wirksamer  als  alle  Lehren,  Studien  und  Experimente  in  den  Ateliers  Antonios 
und  Verrocchios,  wo  der  richtige  Mensch  cohobiert  wurde,  erwiesen  sich  seine  lebendigen 
Werke,  und  wir  fühlen  erst  jetzt,  wie  gut  die  Stimmung  der  Zeit  in  Santis  vielzitierten 
Versen  zum  Ausdruck  kommt:  »due  giovane  par  d’  etate  e par  d’amori«.  Anerkennend 
blickten  die  Künstler  Italiens  auf  den  Lehrer,  »die  Brücke«,  wie  Raphaels  Vater  ihn 
nennt,  »sopra  del  quäle  si  passa  cum  destrezza«  — wenn  man  zwei  solche  Genossen 
einem  ganz  neuen  Ziele  zustreben  sah.  Vor  den  Augen  der  Florentiner  entstanden 
damals  die  beiden  Epiphanien,  gerade  ein  halbes  Jahrhundert,  nachdem  Masaccio 
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Abb.  11a.  Perugino 

Gruppe  aus  dem  Fresko  der  Schlüsselübergabe 


Abb.  11.  Verrocchios  Bildnis 
Holzschnitt  aus  Vasaris  Vite 
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aus  seiner  Bahn  geworfen,  zum  erstenmal  wieder  echte  dramatische  Kompositionen. 
Leonardo  hat  seine  neuen  Gedanken  in  Mailand  entwickelt,  und  seine  unmittelbare 
Wirkung  war  für  Mittelitalien  verloren;  Perugino  durfte  sich  in  Florenz  und  Rom 
urbi  et  orbi  vor  Augen  stellen  — und  hat  mit  der  Helligkeit  und  Gegenwart  seiner 
poetischen  Jugend  werke  die  jungen  Künstler  der  nächsten  Generation  beherrscht.  Darum, 
als  nach  zwanzig  Jahren  Leonardo  zurückkehrte,  war  wirklich  seine  Zeit  erfüllt- 

Über  die  Formen  und  den  Stil  dieser  seiner  kräftigsten  Zeit  müßten  uns  ausge- 
führte Werke  mehr  sagen  als  die  Interpretation  der  flüchtigen  Situationsskizze.  Die 
Tafelbilder  wenigstens  können  unmöglich  alle  zugleich  mit  den  Fresken  verloren  sein, 
und  manches  Porträt  und  mancher  gezeichnete  Kopf  mögen  sich  unter  Ghirlandajos, 
Credis,  Vivarinis  Namen  verbergen,  für  die  der  Augenblick  der  Erlösung  noch  nicht 
gekommen  ist. 

Da  lassen  uns  die  Zeichnungen  nicht  im  Stich.  Seine  kräftige  Hand  ist  uns  zum 
Glück  nicht  bloß  durch  den  Prozeß  bezeugt,  der  »den  Maler  der  süßen  Andacht« 
vor  das  Tribunal  rief,  weil  es  ihn  mit  einem  Landsmann  nächtlicherweile  über  den 
Arno  zog,  um  »iterum  et  iterum  cum  bastonibus«  seinen  Mut  an  Bewohnern  des 
Borgo  S.  Spirito  auszulassen. 

ln  den  freizügigen  Gewohnheiten  des  Freskomalers  zeichnete  er  Einzelheiten 
offenbar  für  jene  große  Nativitä  auf  ein  Blatt,  das  heute  unter  Raphaels  Namen  in 
Düsseldorf  liegt  (Tafel  HI,  IV):  eine  ganze  Gruppe  zu  dem  en  face  stehenden  König  in 
Kreide,  markig  in  Konturen  und  Druckern,  und  wie  die  Federzeichnung  mit  einer 
breiten  Lage  in  Rundung  und  Licht  gesetzt,  Engelsköpfe  in  idealer  Konstruktion,  die 
an  Dürers  Art  erinnert.  Aber  auf  der  andern  Seite  des  Blattes  die  Einzelstudien  er- 
setzen uns  geradezu  Teile  der  verlorenen  Fresken.  Das  Profil  eines  Engels,  jugend- 
liche Köpfe  mit  Locken  und  zierlich  geschmücktem  Haar,  demütig  gesenkt,  ein  Schild- 
halter und  ein  Reiterkopf  aus  dem  Gefolge  im  Hintergrund:  im  kleinen  ist  das  alles  wie 
al  fresco  hingesetzt  (Abb.  11a);  mit  energischem  Metallstift  auf  Kreidegrund,  der  das 
Aquarell  der  weißen  Höhung  breit  auffließen  läßt  und  ansaugt:  die  Lieblingstechnik  der 
frescanti.  Der  große  Kopf,  für  die  Jungfrau  oder  einen  Engel  bestimmt  *),  hält  die  Mitte 
zwischen  der  Herbigkeit  der  knienden  Frau  im  Bernardinswunder  am  Brunnen,  dem 
Freskokopf  des  Johannes  in  der  Schlüsselübergabe  und  dem  für  das  Email  des  Ölbildes 
gedachten  Apoll  in  Venedig  (Abb.  12 — 15).  Er  bringt  uns  jenem  »göttlichen  Augenblick« 
näher,  den  Burkhardt  ahnte,  »da  er  zum  erstenmal  die  holdeste  Form  mit  dem  Aus- 
druck der  süßesten  Schwärmerei,  der  Sehnsucht,  der  tiefsten  Andacht  erfüllte«,  und 
wir  werden  den  weiten  Umfang  dieses  Talents  am  besten  begreifen,  wenn  wir  daneben 
den  wunderbar  sonoren  Männerkopf  des  Louvre  setzen  (Abb.  16—18),  der  Vorzüge  und 
Fehler  so  vollkommen  mit  Peruginos  wahrhaft  geistreichen  Freskoporträts  teilt:  den  bei 
aller  Kraft  schwermütigen  Ausdruck  mit  der  nervösen  Stirn,  gegeben  in  jener  die  Formen 
umfassenden  Struktur  der  Pinselstriche,  die  nur  auf  die  geistig  wirkenden  Züge  des 
Gesichts  eingeht.  Wie  aus  wenigen  Stücken  zusammengeschlagen  erscheinen  Peruginos 
Köpfe,  die  Gesamtheit  der  Erscheinung,  bei  der  Credi  mit  Behagen  und  Ghirlandajo 
mit  Selbstverständlichkeit  verweilt,  kann  den  Umbrer  nicht  fesseln.  Das  Licht,  das 
bei  jenen  den  Eindruck  des  Körperlichen  heben  muß,  dient  bei  ihm  dem  Geistigen: 
Reflexe  gleiten  über  die  Formen  in  die  Tiefen,  und  heben,  wie  aus  glitzerndem  Naß 
inselhaft  heraus,  was  Sitz  des  seelischen  Ausdrucks  ist.  So  faßt  der  Umbrer  den 
Kopf,  weil  er  so  die  ganze  Natur  faßt.  Je  weiter  er  das  Umbrische  in  sich  entwickelt, 


x)  Er  hat  Nimbus  und  Andeutung  der  Flügel. 
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wird  ihm  die  menschliche  Form  im  Aufbau  gleichgültiger,  und  die  Gebärde  steigert 
ihre  Macht,  bis  sie  schließlich  allein  nur  noch  den  Schein  eines  Körpers  beherrscht. 
Es  gibt  in  dieser  Künstlerlaufbahn  nicht  einen  unvereinbaren  ersten  und  zweiten  Teil; 
in  beiden  ist  der  Umbrer  der  Held.  Er  ist  ganz  klar  im  mittelitalischen  Perugino  zu 
finden  gewesen. 

Der  Zeichner  blieb  auch  in  der  zweiten  Hälfte  unbekannt,  der  Maler  schien  in 
seinem  Wesen  erfaßt  zu  sein,  wenn  man  seinen  Verfall  konstatierte.  Dem  modernen 
Auge  war  die  Höhe  unverkennbar,  auf  der  sich  der  Schöpfer  der  lichterfüllten  und 
plastischen  Kompositionen  jener  frühen  Bilder  zeigte,  und  man  sah  die  Wendung  zum 
durchsichtigen  Aufreihen  der  Figuren  vor  tiefblauem  Grund,  zur  Wirkung  mit  unge- 
brochenen Farben  in  großen  Flächen  für  den  Abstieg  an.  Aber  gerade  dieser  »primi- 
tive« und  »bunte«  ')  Stil  hat  den  Meister  durch  ganz  Italien  bis  Venedig  hinauf,  ja 
bis  Frankreich  und  Spanien  berühmt  gemacht2)  und  ihn  gerade  noch  Raphaels  Lehrer 
werden  lassen.  Es  waren  innere  und  äußere  Gründe,  die  ihn  vom  heitern  Austausch 
mittelitalienischer  Entdeckungen  sich  auf  sein  angeborenes  umbrisches  Wesen  zurück- 
ziehen ließen:  und  er  fand  dafür  den  Ausdruck  im  einfachen,  die  Gebärde  fassenden 
Kontur,  den  tiefen  Klängen  der  Farben.  Er  hatte  von  heiligen  Empfindungen  und 
nicht  von  Natureindrücken  zu  sprechen. 

Erklärt  ist  diese  Wandlung  genug  durch  die  innerliche  Festigung  des  Vierzig- 
jährigen; darf  man  es  wagen,  dem  äußern  Anlaß,  der  im  psychologischen  Moment  die 
gebundenen  Kräfte  löste,  nachzuspüren  und  so  die  Kluft,  die  zwei  scheinbar  unver- 
einbare Hälften  eines  und  desselben  Lebens  scheidet,  zu  überbrücken,  so  wäre  es  die 
Glasmalerei  gewesen,  auf  die  Perugino  sich  lange  Jahre  im  Dienste  der  Gesuati  ein- 
gelassen hat. 

II.  PERUGINOS  ARBEITEN  FÜR  DIE  GLASMALEREI  DER  GESUATI  VON  S.  GIUSTO 

Die  achtziger  Jahre  des  Quattrocento  sind  auch  für  Perugino  die  Zeit  der  Einkehr 
geworden  wie  für  Botticelli:  von  innerem  Erleben  spricht  sein  ausdrucksvoller  Kontur, 
die  tiefen  Farben,  in  denen  die  Gestalten  sich  nun  vor  die  Landschaft  heben.  Die 
Helligkeit  mit  ihrem  Umhüllen  der  Form  und  Auflösen  der  Schatten  weicht  dem  tiefen 
musikalischen  Klang  der  großen,  in  sich  modulierten  Farbenflächen.  Gab  die  Licht- 
brechung ein  Nebeneinander  heller  weicher  Töne,  so  bieten  jetzt  seine  Werke  mehr 
und  mehr  einen  tiefen  Akkord  weniger  Farben,  für  die  in  der  Außenwelt  jeder  Ver- 
gleich fehlt.  In  diesem  Ausscheiden  aller  Beobachtungen  liegt  die  neue  energische 
Wendung  zur  inneren  Welt,  der  Ausdruck  des  Glaubens  in  der  Malerei,  monoton 
gewiß  im  Vergleich  mit  der  erfrischenden  Fülle  früherer  Beobachtungen;  aber  es  wird 
damit  jene  Heiligkeit  der  Sprache  wiedergefunden,  die  die  Gotik  in  ihren  Bildern  und 
Kirchenräumen  besaß,  und  vorbereitet,  was  sein  großer  Schüler  für  sich  neu  finden  sollte. 

Braucht  man  wirklich  nach  einem  äußeren  Anlaß  zu  suchen,  um  diese  künstlerische 
Wendung  zu  erklären,  so  wäre  zu  den  inneren  Wünschen  einer  Zeit,  die  für  Savonarolas 
Lehre  reif  war,  ein  scheinbarer  Antrieb  gekommen:  die  Glasmalereien  der  Gesuati. 
Aber  daß  Perugino  gerade  dieser  Technik  seine  Kraft  leihen  mußte,  die  dem  Kirchenraum 
das  Licht  von  draußen  nur  bedeutungsvoll  gedämpft  zukommen  ließ,  wird  sich  wohl  nicht 
ganz  von  jenen  innern  Notwendigkeiten  trennen  lassen,  durch  die  Zeiten  und  Menschen 
in  ihrem  Tun  mitbestimmt  zu  werden  pflegen. 

x)  Selbst  Jakob  Burckhard  glaubt  ihn  so  nennen  zu  dürfen. 

'-)  Wenn  Vasari  recht  berichtet  war. 

Fischei,  Die  Zeichnungen  der  Umbrer. 
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Abb.  16.  Perugino 
Paris,  Louvre 


Abb.  17.  Perugino 
Rom,  Sixtinische  Kapelle 


Abb.  18.  Perugino 
Florenz,  Uffizien 
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Abb.  22.  Perugino 
Bologna,  S.  Petronio 
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Abb.  20.  Werkstatt  Peruginos 

Gruppe  aus  einer  unbekannten  Darstellung  der  Himmelfahrt 
Florenz,  Uffizien 


Abb.  23.  Der  hl.  Antonius 
Federzeichnung,  Kopie  nach  Perugino.  Uffizien 
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Wieder  war  es  das  Kloster  vor  Porta  Pinti,  in  dem  sich  diese  neue  Phase  seiner 
Tätigkeit  abspielte;  aber  seinen  Arbeiten  hat  sich  das  Schicksal  nicht  viel  günstiger 
erwiesen,  wie  jener  Summe  der  Jugendwerke,  von  denen  uns  die  Zeichnungen  kaum 
eine  Vorstellung  erlauben.  Um  so  kostbarer  sind  die  wenigen,  kaum  beachteten  Reste 
dieser  Glasbilder,  weil  sie  uns  für  die  verlorenen  Beispiele  seiner  frühen  Malerei 
wenigstens  durch  einzelne  Motive  Ersatz  bieten  können,  die  wir  sonst  nur  aus  dem 
Echo  in  seiner  Schule  kennen  oder  ahnen1).  Durch  Vasari  wissen  wir,  daß  Perugino 
der  Glasmalerwerkstatt  des  Klosters  »solange  er  lebte«  Kartons  geliefert  hat2).  So  viele 
Künstler  Entwürfe  für  diese  Technik  machten  — und  es  sind  Namen  wie  Bonfigli, 
Signorelli,  Ghirlandajo,  Granacci  darunter  — , nur  ihm  sollte  von  dieser  Tätigkeit  ein 
dauernder  Vorteil  erwachsen.  Sie  traf  ihn  ins  Innerste,  denn  seine  künstlerische  Wen- 
dung fiel  in  diese  Zeit. 


Als  Scheiben  nach  Peruginos  Entwürfen  sind  die  in  der  Kirche  S.  Francesco 
al  Monte  und  in  S.  Spirito  bekannt3). 

Mit  den  Resten  von  Figuren  hat  man  die  Fenster  der  Seitenschiffe  geflickt;  und  man 
wird  hier  den  Meister  der  Komposition  vergebens  suchen,  der  als  Maler  so  bedächtig  und 
sicher  den  Raum  seiner  Bilder  mit  Architekturen  und  dies  Rahmenwerk  mit  Gestalten 
in  freier  Selbstbeschränkung  wie  ein  echter  Gotiker  zu  füllen  weiß.  Sie  sind  zusammen- 
gestückt und  passen  nicht  in  die  Fensteröffnung  oder  haben  durch  zu  helle  weißgelbe 
Umrahmungen  der  Hochrenaissance  später  ihre  koloristische  Geschlossenheit  verloren. 

So  ist  der  hl.  Antonius  im  ersten  Fenster  links  besonders  sicher  ponderiert,  wie 
die  Figuren  der  frühen  Kreuzigung  aus  S.  Giusto  in  den  Uffizien;  und  sein  linkes 
Bein  in  der  Kutte  ist  mit  dem  Rest  einer  anderen  Scheibe  geflickt,  die  ein  einfach 
röhrenartig,  ganz  ohne  Schlingenfalten  fallendes  Stoffmotiv  zeigen.  Im  zweiten  Fenster 
scheinen  Johannes  der  Täufer  und  im  fünften  Andreas  in  der  Erfindung  eher  dem 
Kreis  Ghirlandajos  anzugehören.  Im  großfaltigen  Stil  der  frühen  Bilder  ist  die  Stigmati- 
sation des  vierten  Fensters  komponiert,  und  im  Bleigrau  der  Kutten  mit  dem  Weinrot 
und  Tiefblau  der  Gläser  klingt  der  dunkle  Akkord  seiner  ersten  Ölbilder  mit.  Gott- 
vater im  rechten  Seitenschiff,  tiefgrün  das  Gewand  und  roter  Mantel,  in  der  Zeichnung 
fast  identisch  mit  der  Tafel  des  Certosa-Altars,  ist  nur  als  Fragment  mit  verstümmelter 
Mandorla  und  später  farbloser  Umrahmung  an  seine  Stelle  gebracht.  Einzig  das  Chor- 
fenster mit  der  zweiten  Stigmatisation  des  hl.  Franz  scheint  für  den  Platz  bestimmt  und 
läßt  sich  als  ganze  und  sonst  nie  gesehene  Komposition  genießen;  sie  ist  uns  in  keiner 
Wiederholung  durch  Perugino  selbst  bekannt,  nur  in  der  Predella  zu  Spagnas  großer 
Marienkrönung  in  Trevi  findet  sich  die  Hauptgestalt  reproduziert,  mit  ihren  schräg 
nach  vorn  erhobenen  Händen.  Die  Begleiter,  aufgestützt,  hockend  und  schlafend,  sind 
uns  aus  des  Meisters  Ölbergkompositionen  vertraut. 


*)  Schmarsow,  a.  a.  O.  S.  73,  wies  schon  auf  die  Fenster  in  Florenz  hin. 

2)  Vasari  III,  S.  572.  Das  Studium  italienischer  Glasmalereien  wird  erschwert  durch  ihre 
schlechte  Erhaltung,  ihre  Restaurierung  und  die  damit  zusammenhängende  Unsitte,  sie,  wie  antike 
Statuen,  mit  Resten  andrer  alter  Stücke  zu  flicken.  Zudem  sind  sie  oft  von  ihrem  ursprüng- 
lichen Platz  in  andere  Fenster,  oft  in  andere  Kirchen  und  ganz  andere  Orte  übertragen. 
Fenster  aus  dem  Dom  von  Perugia  finden  sich  in  S.  Francesco  zu  Assisi;  aus  einem  großen 
gotischen  Fenster  von  Colle  di  Val  d’ Elsa  hat  man  die  zwei  Fenster  im  Querschiff  des  Sieneser 
Doms  gemacht. 

3)  Schmarsow,  Peruginos  erste  Schaffensperiode  S.  73. 
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Die  Groteskenumrahmung  aus  Vasen  mit  Kettchen  und  Masken  kommt  auf  einem 
Blatt  der  Uffizien  vor,  das  wohl  die  Visierung  für  Glasmaler  enthält. 

Beachtet  wurde  von  Peruginos  Glasbildern  eigentlich  nur  das  große  Rundfenster  der 
Ausgießung  des  heiligen  Geistes,  in  der  Fassade  von  S.  Spirito  (Abb.  19);  man  kann  ihm 
auf  der  schmalen  Umgangsgalerie  ziemlich  nahe  kommen  und  nimmt  dann  mit  Verwun- 
derung wahr,  daß  die  Schattierung  der  großen  farbigen  Gläser  mit  einem  umständlichen 
Schraffierungssystem  in  Schwarzlot  erreicht  ist.  Wer  Perugino  als  freien  Zeichner  durch 
sein  ganzes  Leben  hin  kennt  und  weiß,  wie  oft  seine  Motive  in  engschraffierten  Zeichnungen 
handwerklichster  Art  Vorkommen,  kann  auf  den  Gedanken  verfallen,  daß  Schulblätter  in 
dieser  Technik  als  Arbeitsvorlagen  den  Hilfskräften  in  der  Glasmalwerkstatt  dienten.  Auf 
einer  solchen  Zeichnung  der  Uffizien  (Nr.  405  mit  fünf  zum  Himmel  blickenden  Aposteln  ') 
(Abb.  20)  fällt  die  Schraffierung  besonders  auf:  mechanisch  wie  am  Lineal  gemacht,  die 
Linien  der  Falten  auffällig  unmalerisch  zusammengefaßt,  wie  niemand  einen  Schatten, 
wohl  aber  die  Grenze  eines  Glases  gegen  das  benachbarte  Stück  andeuten  würde.  Die 
Rückseite  scheint  die  weitere  Bestätigung  zu  enthalten:  Entwürfe  für  eine  Rahmenleiste, 
drei  Vasen  übereinander  in  steigender  Leichtigkeit  des  Dekors  mit  Kettchen  und  Fratzen- 
masken, die  sich  genau  in  der  Einfassung  der  Chorfenster  von  S.  Francesco  verwendet 
finden2).  Sicher  für  eine  Scheibe  bestimmt  war  der  kleine  Karton  mit  dem  segnenden 
hl.  Augustinus  in  einer  Nische  aus  der  Sammlung  von  Beckerath  (Tafel  V);  die  durch- 
stochenen Konturen  beweisen,  daß  die  Zeichnung  in  der  Werkstatt  zu  irgendeiner  Aus- 
führung benutzt  ist.  Ein  kleines  Tafelbild  mit  so  monumentaler  Komposition  einer 
thronenden  Nischenfigur  ist  nicht  wahrscheinlich;  aber  dies  sind  die  Dimensionen,  in  denen 
viele  italienische  Scheiben  sich  halten,  und  gerade  von  Perugino  sind  ähnliche  Fenster 
auf  uns  gekommen.  Im  Querschiff  des  Doms  von  Siena  hat  man  die  Heiligen  aus  dem 
Finestrone  der  Klosterkirche  von  S.  Francesco  de’  Conventuali  in  Colle  di  Val  d’  Elsa 
auf  zwei  Fenster  verteilt 3).  Die  sechs  Heiligen  stehen  alle  in  Nischen  auf  gemustertem 
Fliesenboden  und  geben  von  dem  gedrungenen  und  wuchtigen  Figurenstil  aus  Peru- 
ginos früher  Reifezeit  eine  um  so  willkommenere  Vorstellung,  als  wir  sonst  nur  dafür 
die  Kreuzigung  von  S.  Giusto  besitzen.  In  unserer  Zeichnung  ist  von  der  Nische 
noch  das  Kämpfersims  hinter  dem  Kopf  des  Heiligen  erhalten1)  (Abb.  21).  Alle  Einzel- 
heiten in  Gesicht,  Händen  und  Gewand  sind  auf  eine  kalligraphische  Formel  ge- 
bracht, die  unmittelbar  an  gotische  Scheiben  erinnert;  die  Falten  der  Draperie  ohne 
Weichheit  in  großen  Pinselzügen  verstärkt,  genau  wie  das  Rundfenster  von  S.  Spirito 
sie  noch  zeigt. 

Scheiben  nach  Peruginos  Entwurf  haben  sich  noch  in  dem  Finestrone  der  neunten 
Kapelle  von  S.  Petronio  zu  Bologna  erhalten  (Abb.  22),  wo  sie  neben  den  heroischen 
Figuren  der  Hochrenaissance  wenig  beachtet  sind:  oben  im  Rund  der  lesende  hl.  Antonius, 


!)  Sie  kommen  übrigens  in  keiner  bekannten  Komposition  Peruginos  vor. 

2)  Natürlich  könnten  sie  auch  in  Gemälden  verwendet  sein,  etwa  auf  einem  Pilaster  im 
Hintergrund. 

:i)  Im  Fenster  links  von  der  Orgel  hinter  der  Kanzel:  der  hl.  Franz  in  schwer  fallenden, 
röhrenartigen  Falten  der  Kutte,  wie  auf  der  Kreuzigung  von  S.  Giusto  und  im  Fenster  von 
S.  Francesco,  der  hl.  Bernardin  mit  magerm  Kopf  und  fein  modellierten  sehnigen  Füßen  wie 
Johannes  unter  dem  Kreuz  von  S.  Giusto,  der  hl.  Augustinus,  großartige  Mantelfigur  im  Profil 
wie  Signorellis  Propheten  von  Loreto.  Im  andern  Fenster  der  hl.  Blasius;  der  ganze  Mantel 
schräg  gezogen,  wie  die  Kutte  des  hl.  Franz,  das  Jochbein  überall  besonders  betont. 

4)  Den  Rekonstruktionsversuch  verdanke  ich  Herrn  Dr.  W.  Kurth. 
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darunter  im  Sechspaß  des  rechten  Spitzbogens  die  Jungfrau  der  Verkündigung  :).  Zu 
dem  andächtigen  jungen  Franziskaner  bewahren  die  Uffizien  eine  der  schönsten  Studien 
Peruginos,  die  dann  auch  ihrer  Anmut  den  Namen  Raphael  und  diesem  Namen  ihre 
Verwerfung  als  »nicht  echt«  verdankt,  während  die  kleinlich  gestrichelte  Zeichnung 
derselben  Figur,  die  gleich  daneben  die  Studien  des  Meisters  vertreten  soll,  nicht  einmal 
als  Kopie  aus  einem  Bild  erkannt  ist* 2)  (Taf.  VI,  Abb.  23). 

Man  wollte  Vasaris  Bericht,  Perugino  habe  den  Gesuati  die  Kartons  »mentre 
visse«  geliefert,  durch  »in  Firenze«  ergänzen.  Aber  die  arbeitsamen  Frati  hätten  auch 
später  aus  Perugia  von  ihm  kaum  andere  erhalten  als  die  seiner  florentinischen  Figuren- 
motive, denn  er  lebte  in  der  Zukunft  zum  guten  Teil  gerade  von  dieser  seiner  großen 
Zeit.  Die  Glasbilder  sind  darum  so  wichtig  für  die  Kenntnis  seines  Schaffens  und 
seines  Einflusses,  weil  sie,  vermutlich  am  Anfang  seiner  mittleren  Reifezeit  in  ziem- 
licher Zahl  hergegeben,  manchen  Zug  der  späteren  Bilder  reiner  und  kräftiger  zeigen 
und  in  manchem  auch  den  Meister  erfindungsreicher  erscheinen  lassen,  als  er,  nicht 
ohne  eigene  Schuld,  vor  der  Nachwelt  steht.  Will  man  ihn  in  der  Vielseitigkeit  und 
Kraft  seiner  frühen  Einfälle  sehen,  so  sind  die  Glasgemälde  ein  wesentliches  Mittel 
neben  den  Zeichnungen  und  mit  ihnen  zusammen. 

Solch  frühe,  später  verlorengegangene  Motive  von  besonderer  Frische  enthält 
das  Chorfenster  von  S.  Spirito,  eine  Madonna  auf  dem  Thron;  in  ihrem  Kirschrot 
und  milden  Blau  könnte  man  glauben,  den  weichen  Akkord  der  Pieta  aus  S.  Giusto 
zu  erkennen.  Die  Jungfrau  sitzt  in  Haltung  und  Ausdruck,  die  uns  vom  Anfang 
der  neunziger  Jahre  aus  den  Bildern  der  Tribuna,  von  S.  Agostino  in  Cremona  und 
in  der  Wiener  Galerie  bekannt  sind,  aber  die  Drapierung  des  Mantels  von  den  Knien 
ab  fällt  noch  weicher  und  voller;  sie  schiebt  dem  Kind  die  Linke  unter  das  Füßchen,  und 
dies  wendet  sich  wie  schreitend,  den  linken  Arm  um  den  Hals  der  Mutter  geschlungen, 
mit  einer  segnenden  Gebärde  des  rechten  Ärmchens  dem  Beschauer  so  zu,  daß  nirgends 
der  Körper  überschnitten  wird;  das  Motiv  kommt  nur  in  Botticellis  Karfreitagsaltar 
von  S.  Francesco  im  Berliner  Museum  aus  dem  Anfang  der  achtziger  Jahre  vor,  und 
ähnlich  wie  dort  hielten  als  Abschluß  des  Thrones  zwei  Putten  mit  gebeugten  Knien 
eine  Krone3).  So  führt  dies  Scheibenfragment  uns  in  frühere  Stadien  zurück,  da  die 
bekannten  Motive  noch  nicht  die  heilige  Läuterung  erfahren  hatten,  die  dem  Meister 
dann  selbst  zum  Dogma  geworden  ist.  Hier  liegen  für  die  Kenntnis  des  jungen 
Perugino  noch  manche  Möglichkeiten:  im  Dom  von  Arezzo  besitzt  die  Sakraments- 
kapelle heut  noch  das  von  den  Gesuati  am  15.  März  1477  übernommene  Fenster, 
»ove  s’  aveano  a fare  due  figure,  disegnate  per  buono  e diligente  maestro  et  bene 
ornate  et  con  buoni  e perfetti  colori,  cioe  uno  corpo  di  Cristo  ignudo  et  un  sancto 
Donato.«  Ein  kassettierter,  perspektivisch  verkürzter  Bogen  auf  feinen  Pilastern  um- 
rahmt die  Gestalt  Christi,  die  mit  elastischer  Muskulatur,  eingezogener  Taille  und  stark 
gehöhlten  Füßen  leicht  geschwungen  dasteht,  mit  der  Linken  das  Kreuz  haltend;  die 

3)  Diese  Verkündigung  scheint  zusammengestückt,  der  Engel  zeigt  nichts  von  Peruginos 
Stil;  die  Jungfrau  entspricht  ganz  der  Madonna  von  Pavia,  aber  ist  nicht  in  den  Rahmen  kom- 
poniert; um  sie  herum  erkennt  man  Architekturstücke  und  Cherubflügel.  Im  Spitzbogen  über 
Petrus  ist  eine  perugineske  Maske  und  eine  Vase,  über  dem  hl.  Petronius  ein  Cherubkopf 
eingeflickt,  offenbar  Reste  eines  ganzen  Perugino-Fensters. 

2)  Als  hl.  Franziskus  kommt  die  Gestalt  im  Bild  der  Annunziata,  im  Altar  von  Fano 
und  dem  von  Sinigaglia  am  rechten  Rand  vor.  Die  Schraffierung  des  Fußbodens  hört  auf, 
wo  im  Bild  die  Rahmenlinie  läuft. 

3)  Beide  Werke  sind  gleichzeitig,  denn  der  Chorraum  von  S.  Spirito  ist  1482  geweiht. 

Fischei,  Die  Zeichnungen  der  Umbrer.  4 
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Rechte  deutet  in  der  aus  den  Bildern  des  Fiorenzo-Kreises  bekannten  Geste  der  ge- 
spreizten Hand  auf  das  Sakrament  zu  seinen  Füßen;  Kopf  und  Hand  scheinen  ergänzt1). 
In  dem  Zeichner  dieser  Gestalt  für  die  Gesuati  mischten  sich  anatomische  Eindrücke 
von  Verrocchio  mit  umbrisch-märkisch-römischen  Gewohnheiten  der  plastischen  und 
perspektivischen  Anschauung,  und  wenn  wir  in  ihm  den  jungen,  seit  1472  in  Florenz 
heimischen  Perugino  sehen  dürften,  so  hätten  wir  ihn  damit  ein  Jahr  über  den 
hl.  Sebastian  von  Cerqueto  rückwärts  und  näher  an  seinen  frühen,  mit  den  Meistern 
der  Bernhardslegende  gemeinsamen  Stil  verfolgt2). 

Bei  diesem  Werk  spricht  in  Perspektive,  Anatomie  und  Helligkeit  des  Körpers 
noch  manches  mit,  was  sich  dem  Stil  der  Technik  nicht  fügen  will.  Die  Bilder  aus 
Colle  di  Val  d’  Elsa  lassen  die  Figuren  schon  zur  Rahmenfüllung  werden,  und  mit 
der  Kraft  der  Gestalten  steigert  sich  die  wohlverstandene  Vereinfachung  und  Verstär- 
kung der  Farben  zur  selben  Zeit  und  gewiß  aus  einem  innern  Zwang  heraus,  als 
seinen  Tafelbildern,  der  Kreuzigung  und  der  Pieta,  aus  dem  neuen  Mittel  der  Ölmalerei 
jene  Macht  der  Farbe  hinzuwuchs,  die  nichts  alltägliches  mehr  in  der  Welt  des  Bildes 
gelten  läßt3). 

Wir  sehen  ihn  dabei  gerade  in  Beziehungen  zu  denselben  Gesuati  treten,  für 
die  ihre  Pflege  des  alten  Kirchengesanges  im  Volke  viele  Anhänger  warb;  und  nun 
denke  man,  daß  die  Laudi  in  Kirchenräumen  erklingen  sollten,  denen  sie  wieder  alle 
Feierlichkeit  durch  das  Licht  farbiger  Fenster  zu  geben  wußten.  Dazu  war  der  große 
Zeichner  gewonnen,  der  in  einer  Zeit  voller  Entdeckungen  allein  in  Mittelitalien  die 
in  Andacht  versenkte  und  sich  aufschwingende  Gestalt  weithin  durch  sprechenden 
Umriß  wirksam  zu  machen  verstand.  Ist  es  Zufall,  wenn  uns  sein  frühstes  Fenster  mit 
der  Verkörperung  des  Sakraments  wie  Benivienis  » Stanza  in  passionem  Christi«  spricht: 
O voi  che  per  la  via  d’  amor  passate 
Volgete  priego  gli  occhi  pe  ’l  mio  dolore 
Vedete  el  mio  tormento  e contemplate 
Se  in  terra  mai  alcun  ne  fu  maggiore 
Uedi  e miei  pie  uedi  le  man  forate 
Le  man  figliolo  e’  pie  del  tuo  Signore . . . 

Es  war  noch  nicht  lange,  daß  der  Umbrer,  der  Genosse  Pieros  und  Melozzos, 
das  gotische  Rahmenwerk  gesprengt  hatte,  um  Luft  und  Sonne  in  das  Kirchenbild  zu 
bringen;  und  wie  er  jetzt  in  einer,  inneren  Wandlungen  zugänglichen  Zeit  und  Um- 
gebung den  Bedingungen  der  alten  Glaskunst  und  ihres  Stils  nachdenkt,  in  denen  er 

')  Wie  der  Florentiner  Holzschnitt  in  Thomas  a Kempis  »Imitazione  di  Cristo«  1473 
(Kristeller  Nr.  14).  Der  Kopf  scheint  modern,  die  unförmliche  Hand  ist  eingeflickt. 

2)  Al.  del  Vita,  II  Duomo  d’Arezzo  1914,  p.  52,  zitiert  aus  dem  Arch.  Cap.  Deliberazioni 
dal  1430  al  1447  einen  Auftrag  für  dies  Fenster.  Der  Stil  der  Zeichnung  ist  vor  1470  kaum 
denkbar,  und  es  muß  1477,  nach  der  jüngeren  von  Pasqui,  La  Cattedrale  d’Arezzo  App.  25 
p.  183  f.  gegebenen  Urkunde,  ersetzt  sein.  Der  hl.  Donatus  unter  einer  Kuppel  hat  nichts  von 
Perugino  und  ist  jedenfalls  von  ganz  anderer  Empfindung. 

3)  In  den  von  überall  zusammen  gestückten  Fenstern  von  S.  Francesco  in  Assisi  hat  der 
hl.  Onophrius  manche  Ähnlichkeit  mit  dem  Sakramentsfenster  in  Arezzo;  aber  jetzt  ist  schwer 
zu  sagen,  was  alt  an  ihm  ist,  da  ihm  Schlüsselbein  und  Halsgrube  auf  der  Brust  sitzen.  Der 
hl.  Laurentius  hat  die  Füße  einer  Figur,  die  genau  steht,  wie  der  hl.  Antonius  auf  dem 
reizenden,  Filippino  und  Fiorenzo  zugeschriebenen  Bildchen  in  Nantes  (Rass.  d’  Arte  V,  1905, 
S.  158),  das  vielleicht  dem  jungen  Perugino,  sicher  dem  Fiorenzo-Kreis  gehört.  Vgl.  Abb. 
Kleinschmidt,  Basilika  des  St.  Franziskus  in  Assisi  S.  242,  261,  262. 
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zu  arbeiten  übernimmt,  beginnt  er  sich  eins  mit  ihnen  zu  fühlen.  Eben  damals  sieht 
man  ihn  um  die  Technik  der  Ölmalerei  werben  und  nach  den  sonnigen  Anfängen 
mit  den  mittelitalischen  Genossen  reif  geworden,  jetzt  in  tiefen  Akkorden  der  Glasbilder 
und  Altartafeln  das  aussprechen,  was  ihm,  dem  Altersgenossen  der  Benivieni  und 
Savonarola,  des  Strebens  besonders  wert  schien. 

Die  Zeit  mag,  nach  all  der  Luft  und  Sonne  früherer  Werke,  das  Strenggläubige 
und  Weltausschließende  seiner  neuen  Kunst  bald  innerlich  vertraut  empfunden  haben, 
bald  mußte  sie  sich  vom  Hauch  derPiangionen-Stimmung  pietistisch  fremd  berührt  fühlen. 

Savonarolas  Lehre  hat  man  oft  die  tiefste  Wirkung  für  die  Vorbereitung  des 
neuen  Stils  zugeschrieben,  während  sie  doch  nur  Begeisterung  weckte,  weil  sie  ihre 
Wurzeln  bis  in  die  tiefe  Unterströmung  einer  ganzen  Generation  senkte;  diesseits  und 
jenseits  der  Alpen  das  gleiche  Schauspiel  — auch  drüben  war  auf  einen  Witz  ein 
Schongauer  gefolgt,  und  neben  Geertgen  hatte  wieder  Memling  Erfolge.  Für  den 
Andächtigen  und  für  den  Schöpfer  der  Werke,  die  Andacht  wecken  und  wachhalten 
sollten,  bekam  das  Wort  des  Dominikaners  von  der  Nachfolge  Christi  und  von  der 
Läuterung  des  Anschauens  damals  wieder  einen  neuen  Sinn:  »solange  unser  Erlöser 
noch  mit  seinen  Aposteln  zusammenlebte,  liebten  sie,  an  ihre  Sinne  gebunden,  sein 
sichtbares  Teil  zu  sehr,  als  daß  sie  sich  zu  seinem  Geist  erhoben  hätten.  Er  mußte  in  den 
Himmel  entschwinden,  damit  sich  ihr  Geist  über  die  Sinnenwelt  empor  zu  ihm  erhebe.« 


Abb.  21 

Rekonstruktion  des  Berliner  Kartons 
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III.  PERUOINOS  VERLORENE  UND  REKONSTRUIERBARE  KOMPOSITIONEN 
UND  CHRONOLOGIE  DER  JUGENDARBEITEN 
Durch  seinen  bekannten  und  vielgerügten  Arbeitsbetrieb  hat  Perugino  dafür  gesorgt, 
daß  von  seinen  besseren  Erdentagen  wenigstens  die  Spur  nicht  untergeht.  Wenn  aus 
seiner  frühen  Zeit  mit  jenen  Werken  für  die  Gesuati  in  S.  Giusto  so  gut  wie  nichts 
erhalten  ist,  die  Motive  lebten  weiter,  und  manche  der  bis  zum  Überdruß  wiederholten 
Bewegungen  und  Gebärden  sind  damals  von  ihm  gefunden;  wir  erkennen  sie  daran, 
daß  bei  Zeitgenossen  wie  Ghirlandajo,  Filippino,  Pier  di  Cosimo  dieselben  Gestalten 
Vorkommen  wie  in  frühen  Zeichnungen  Peruginos. 

Man  hat  bei  ihm  den  Eindruck,  daß  seine  Studien  niemals  jenen  Überschuß 
an  Einfällen  enthielten,  der  seinen  großen  Schüler  auszeichnet.  Die  Architektur  seiner 
Komposition  ist  mager,  das  Bühnenschema  anspruchslos  und  klar;  das  Arrangement 
zeigt  sich  wenig  anders  belebt  als  durch  rhythmische  Hebung  und  Senkung  der  Ge- 
stalten; die  Figur  ist  nur  Teil  eines  Ornaments,  das  den  Rahmen  füllt;  so  gilt  ihrem 
Motiv,  der  Hauptlinie  und  der  Handhaltung,  das  ganze  Interesse;  wir  besitzen  wenig- 
stens kaum  eine  Studie  Peruginos  für  Gewänder,  und  doch  — einmal,  am  Anfang 
seiner  neuen  Bahn,  muß  er  sie  sich  klargemacht  haben. 

Was  aber  an  Komposition  und  Einzelmotiven  von  ihm  skizziert  ist,  hat  er  auch 
für  die  Ausführung  gedacht;  seine  Zeichnungen  ersetzen  uns  seine  verlorenen  Bilder, 
und  oft  geben  sie  uns  Kunde  davon  zugleich  mit  den  Entlehnungen  der  bewundern- 
den Zeitgenossen,  mit  Selbstwiederholungen  des  bequem  gewordenen  Meisters,  oder 
mit  Schabionisierung  in  seiner  Gefolgschaft.  Das  gut  hausväterliche  Prinzip  seiner 
Kunst,  nichts  verlorengehn  und  sein  Pfund  wuchern  zu  lassen,  fand  auch  seine  Schule 
beherzigenswert;  noch  Raphael  pflegte,  wenn  er  entwarf,  ältere  Skizzen  vor  sich  aus- 
zubreiten — »pour  meubler  la  tete«  — . 

So  konnte  es  gelingen,  durch  Schlüsse  nach  rückwärts  manche  verlorenen  Früh- 
werke aus  seiner  starken  Zeit,  die  ihm  den  ersten  Ruhm  brachte,  wenigstens  annähernd 
zu  rekonstruieren.  Wir  dürfen  auf  die  vom  Beginn  seiner  Laufbahn  am  meisten 
gespannt  sein. 

Der  hl.  Martin  vor  Porta  al  Prato  and  der  Hieronymus  von  Camaldoli 
Vasaris  Bericht  von  diesem  Jugendwerk  Peruginos  hat  genug  Aufregendes  für 
die  kunstgeschichtliche  Phantasie:  Seine  ersten  Werke  waren  in  dem  später  zerstörten 
Nonnenkloster  von  S.  Martino  vor  Porta  al  Prato.  In  S.  Martino  gab  es  doch  wohl  den 
Schutzheiligen  von  ihm,  der  mit  dem  nackten  Bettler  seinen  Mantel  teilt:  man  wird  an  den 
schönen  nachdenklichen  Schimmel  in  schräger  Verkürzung  sich  erinnern  dürfen,  der 
immer  wieder  in  der  Schule  vorkommt ') : in  den  Martinusdarstellungen  des  Tiberio  d’ As- 
sisi, in  S.  Martino  in  Campo  bei  Perugia  und  in  Trevi 1  2)  (Abb.  24,25),  an  der  Portiuncula 
in  Assisi  und  im  Venezianischen  Skizzenbuch.  Noch  vor  der  letzten  rohen,  vom  Original 
das  Signorellis  Frische  gehabt  haben  muß,  weit  entfernten  Wiederholung  denkt  man  mit 
Neugier  an  den  ursprünglichen  freien  Akt  des  Bettlers  mit  dem  interessant  verkürzten  Kopf. 

Und  diese  Spannung  steigert  sich  bei  dem  Bericht  über  jenes  Fresko  des 
Hieronymus  in  Camaldoli,  »con  lode  messo  innanzi,  per  aver  fatto  quel  Santo  vecchio 


1)  Auch  bei  Signorelli  in  Morra  und  im  Louvre;  wahrscheinlich  hat  ihn  sich  Piero  della 
Francesca  für  seine  sonnigen  Zwecke  gezüchtet,  wie  später  Cuyp. 

2)  Abgeb.  Venturi,  Storia  dell’  arte  Ital.  VII  2,  S.  703,  Fig.  543. 
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Abb.  24.  Nach  Perugino 
Trevi 


Abb.  25.  Tiberio  d’Assisi 
S.  Maria  in  Campo 


Abb.  26.  Nach  Perugino 
Florenz,  Pal.  Pitti 


Abb.  27.  Aus  Verrocchios  Kreis 
Frankfurt,  Städelsehes  Institut 


Abb.  29.  Das  Motiv  von  Peruginos 
büßendem  Hieronymus 
Zeichnungen,  Florenz  — London 


Abb.  30.  Aus  Peruginos  Altar 
von  S.  Agostino 
Perugia,  Pinakothek 
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magro  e asciulto  con  gli  occhi  fisso  nel  Crocifisso  e tanto  consumato,  che  pare  una 
notomia  come  si  puö  vedere  in  uno  cavato  da  quello,  che  ha Bartolommeo  Gondi«. 

Durch  Schmarsows  und  des  Abbe  Broussolle  Hindeutung  auf  den  Hieronymus 
aus  der  Akademie  unter  Filippo  Lippis  Namen  ')  ist  das  Problem  ins  Licht  gerückt. 

Mehr  Anwartschaft,  den  bedeutenden  Schüler  von  Piero  della  Francesca  und 
Verrocchio  zu  repräsentieren,  hat  der  vielumstrittene  Kopf  des  Pal.  Pitti,  der  jetzt  un- 
erwartet in  einer  Büste  des  Frankfurter  Museums  seinen  verrocchiesken  Compagno  be- 
kommen hat *  2 3).  Das  durch  die  Frische  der  Lichtbeobachtung  und  die  Stillosigkeit  der 
Zeichnung  und  Malerei  auffallende  Bild  ist  sicher  nicht  eigenhändig  von  dem  Künstler 
ausgeführt,  der  diese  Wunder  der  Verschiebungen  in  sonnigen  Schatten  und  Reflexen 
sah.  Solche  Impressionen  müßten  in  größerem  Stil  vorgetragen  sein.  Die  weichliche 
opake  Farbe  und  unsichere  Detaillierung  lassen  doch  die  Größe  der  Vision  noch 
ahnen.  Das  Ölbild  ist  jedenfalls  nur  ein  »cavato«,  aber  nach  einem  Stück  interessan- 
tester anatomischer  Hellmalerei  (Abb.  26 — 30). 

So  zitternd  und  zuckend  in  allen  Fibern  sahen  erst  zu  Vasaris  Zeit  die  akademischen 
»Anatomien«  aus;  als  diese  Wunder  des  Lichts  auf  verkürzten  Formen  zuerst  entdeckt 
wurden,  empfand  man  herber  und  plastischer,  mehr  durchsonnte  Furchen  und  spie- 
gelnde und  reflektierende  Flächen  als  dies  unendliche  Gerinnsel.  Die  Arbeit  des  Plastikers 
am  Frankfurter  Terrakottakopf,  das  Gesicht  des  alten  Turbanträgers  in  der  vielum- 
strittenen5) Anbetung  der  Könige  aus  S.  Maria  Nuova  in  der  Pinakothek  von  Perugia, 
könnten  darüber  belehren;  auch  beim  Hieronymus  der  frühen  Kreuzigung  wird  nur 
die  interessante  Form  vom  Licht  illustriert. 

Für  fast  alle  Hieronymusdarstellungen  Peruginos  und  seiner  Schule,  die  uns  über- 
haupt bekannt  sind,  blieb  diese  Verkürzung  und  besonders  diese  Überschneidung  von 
der  Nase  zum  Jochbein  — es  ist  für  gehobene  und  gesenkte  Köpfe  Peruginos  Lieb- 
lingswinkel — die  bevorzugte4). 

Was  die  Energie  dieses  Kopfes  verspricht,  hielt  gewiß  die  Gebärde  des  Körpers 
in  Ekstase:  sie  ist  uns  sicher  in  dem  Typus  erhalten,  bei  dem  Perugino  sein  Leben 
lang  verblieb;  der  junge  Raphael  hat  ihn  uns  in  einem  Akt  am  treusten  überliefert: 
denn  gerade  bis  in  die  abgezehrten  Arme  hinein  spürt  man  noch  die  Bewunderung 
jener  Zeit  vor  dieser  Kühnheit  im  Bloßlegen  der  Anatomie 5).  Mit  dem  Akt  des 
hl.  Franziskus,  den  Raphael  nach  dem  Modell  in  Peruginos  Stellung  zeichnete,  läßt  sich 
das  Motiv  von  seines  Meisters  Frühwerk  vervollständigen,  so  daß  wir  nun  wenigstens 
die  malerische  und  dramatische  Stärke  in  diesem  Jugendbild  zu  ahnen  vermögen, 


')  Gemeint  war  wohl  Filippino,  in  dessen  Zeit  das  Bild  sicher  gehört.  Merkwürdig 
ist,  daß  diese  Gestalt  in  einer  langweiligen  Florentiner  Kreuzigung  der  Casseler  Galerie  mit 
lauter  Perugino-Motiven  vorkommt,  das  dem  Bartol.  di  Giovanni  zugeschrieben  wird  (Nr.  482). 

2)  Ich  verdanke  den  Hinweis  auf  die  Büste  Fräulein  Dr.  Schottmüller,  die  Photographie 
Herrn  Dir.  Swarzenski. 

3)  Sie  ist  immer  noch  zwischen  Fiorenzo,  Pinturicchio  und  Perugino  strittig.  Von  ent- 
scheidender Wichtigkeit  wäre  festzustellen,  wer  uns  aus  dem  Selbstporträt  zur  Linken  anblickt. 
Es  scheint  weit  eher  als  Perugino  der  Künstler  zu  sein,  der  in  der  »Reise  des  Moses*  am 
rechten  Rande  steht.  (Kl.  d.  K.,  Perugino  S.  17.)  Ich  habe  nicht  den  Ehrgeiz,  noch  einen 
Namen  zu  nennen. 

4)  Nur  die  Bilder  in  Wien  und  Caen  sind  ausgenommen  (Kl.  d.  K.  S.  46/47). 

5)  Raphaels  Zeichnung  scheint  nur  in  einer  Kopie  auf  uns  gekommen.  (Vgl.  Raphaels 
Zeichnungen,  Text  S.  38 ff.) 
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Abb.  31.  Aus  Grimaldis  Codex 
Die  Apsis  der  alten  Peterskirche 


Abb.  32.  Vom  Grab  Pius’  III. 
Rom,  S.  Andrea  della  Valle 
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DER  HL.  AUGUSTINUS 
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das  noch  nach  einer  Generation  durch  die  Fülle  seines  Ausdrucks  im  Schüler  weiter- 
wirken sollte,  und  von  dem  so  spät  noch  die  aufregende  Kunde  in  Künstlerkreisen 
bis  zu  Vasaris  Zeit  anhielt. 

Das  Fresko  in  der  Chorapsis  der  alten  Peterskirche  *) 

Grimaldi  berichtet  über  den  Schmuck  der  am  16.  November  1609  unter  Paul  V. 
aufgelösten  Kapelle: 

ln  facie  habebat  apsidem  picturis  ornatam,  in  cuius  curvitate  erat  imago  deiparae 
Virginis  ulnis  filium  gestantis  in  corona  angelorum  sedentis,  a destris  eius  princeps 
apostulorum  offerens  Sixtum  IV.  ad  vivum  expressum  manibus  supplicem,  pluviale  in- 
dutum,  nudato  capite,  cum  thiara  tribus  coronis  ad  pedes,  genibus  flexis,  Jesu  Christo 
benedicenti,  ac  sanctus  Paulus  et  sanctus  Antonius  Patavinus  in  juvenili  aetate  lilium 
gestans.  Supra  caput  deiparae  duo  angeli  hinc  inde,  alter  fidibus  seu  testudine,  alter  lyra 
sonantes;  opus  Petri  di  Perusia,  egregii  pictoris 

Intra  (unter  der  Inschrift  des  Papstes)  erat  pictura  ex  claro  obscuro  quatuor  Evan- 
gelistarum  in  figuris  hominum. 

Grimaldis  Zeugnis,  daß  Perugino  dieses  Fresko  gemalt,  ist  neuerdings  zugunsten 
Melozzos  bestritten* 2).  Die  Frage  ist  mit  dem  vorhandenen  Material,  der  Skizze  Gri- 
maldis, den  wenigen  Dokumenten,  nicht  zu  lösen,  ehe  man  nicht  die  noch  von  Orsini 
1806  erwähnten  Fragmente  kennt,  die  in  die  Kapelle  der  Villa  Negroni  bei  Piazza 
de’  Termini  kamen  und,  seit  dem  Neubau  des  Jesuitenkollegiums  an  jener  Stelle,  wieder 
verschollen  sind. 

Das  Fragment  der  Madonna  bekam  der  Kardinal  Borghese;  auch  diese  Stücke 
können  kaum  ganz  verloren  sein. 

Ob  der  Engel  mit  der  Laute  auf  dem  Turiner  Blatt  (Taf.VII)  und  der  hl.  Antonius 
in  Florenz  (Taf.Vl)  zu  diesem  Fresko  gehörten,  läßt  sich  nicht  behaupten;  bei  Grimaldi 
möchte  man  eher  an  fliegende,  flach  schwebende  Engel  denken,  wie  sie  in  S.  Giovanni 
Evangelista  vor  Tivoli  vielleicht  nach  vatikanischen  Vorbildern  von  einem  feinen  Meister 
der  Melozzo-Schule  gemalt  sind3). 

Grimaldis  Skizze,  so  ungenau  sie  sein  mag,  bietet  uns  doch  die  Sicherheit,  daß 
die  große  Darstellung  von  solchem  Platz  aus  manche  Anregung  gegeben  hat.  Be- 
sonders am  Grab  Pius  III.  erscheint  das  Motiv  des  Kindes  und  der  Papstgruppe  durchaus 
ein  Nachklang  des  Bildes  (Abb.  31,32),  und  Raphael  gestaltete  in  der  Madonna  von 
Fuligno  das  Poetische  des  Motivs  von  Mutter  und  Kind  noch  liebevoller  durch. 

Auch  das  ganz  ungewöhnliche  Motiv  des  Kindes  bei  Spagnas  Madonna  in 
Assisi  (Abb.  287),  das,  obwohl  nur  wenig  über  die  Heiligen  erhöht,  von  oben  zu  kommen 
scheint,  erinnert  daran  und  Spagnas  kniende  Engel  auf  den  Wolken  — ganz  in  der 
Stellung  des  Turiner  Lautenspielers  — sind  als  Quermotiv  besonders  auffällig.  Bevor 
die  sicher  noch  vorhandenen  Fragmente  dieses  Werks,  das  durch  seine  Stelle  und  durch 
seinen  Meister  eines  der  wichtigsten  für  die  Entwicklung  der  Kunst  in  Mittelitalien  ge- 
wesen sein  muß,  nicht  wiederentdeckt  sind,  wird  man  sich  mit  diesen  Tatsachen  be- 
scheiden müssen.  Die  Frage,  ob  Perugino  oder  Melozzo  ihr  Urheber  war,  wird 
immer  schwieriger  zu  lösen,  je  mehr  man  die  Bedeutung  des  Sebastian  von  Cerqueto 

J)  Müntz,  Recherches  sur  l’oeuvre  archeologique  de  Jacques  Grimaldi  (Bibi,  des  ec. 
fran?.  d’Athenes  et  de  Rome  1877  I fase.).  Steinmann,  Sixtinische  Kapelle  I 607. 

2)  Schmarsow,  Melozzo  da  Forli. 

3)  Venturi  VII  2,  Abb.  206,  207;  l’Arte  1904,  S.  146. 
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Abb.  34.  Ghirlandajo 
Decius,  Scipio,  Cicero 
Florenz,  Pal.  Vecchio 


Abb.  35.  Ghirlandajo 
Brutus,  M.  Scaevola,  Camillus 
Florenz,  Pal.  Vecchio 
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Abb.  39.  Perugino 

Der  hl.  Sebastian  zwischen  den  heiligen  Rochus  und  Petrus 
Freskofragment,  Cerqueto 
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Abb.  36.  Ghirlandajo 
Rimini 


Abb.  41  a 
Intarsia 
Cambio 


Abb.  37.  Pinturicchio 
Appartamento  Borgia 


Abb.  38.  Pinturicchio 
Appartamento  Borgia 


Abb.  40.  Florentiner  Zeichner 
Skizzenblatt  mit  Motiven  aus  Werken  Peruginos 


Abb.  41.  Florentiner  Meister 
Skizzenblatt  mit  einigen  Motiven  nach  Perugino 
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zu  werten  lernt.  Denn  damals  stand  Perugino  völlig  unter  dem  Bann  von  Melozzos, 
in  Formen,  Zeichnung  und  Licht  illusionistischer  Malerei.  Ist  die  Apsis  von  St.  Peter 
wirklich  1479  von  Perugino  beendet  worden,  so  muß  sie  ganz  im  Stil  Melozzos  ge- 
malt gewesen  sein.  Für  den  Umbrer  spräche  vielleicht  die  ganz  unperspektivische 
Mandorla  und  die  Fluldigung  des  großen  Landsmanns  und  Schülers  in  der  Madonna 
von  Fuligno. 


Motive  aus  den  verlorenen  Fresken  der  Sixtinischen  Kapelle 

Die  Himmelfahrt  Mariae.  Grisaille.  Albertina,  Wien  (Abb.  33). 

Zwei  Apostel  in  faltigen  Mänteln,  nach  rechts  gewendet.  Im  Venezianischen 
Skizzenbuch  (vielleicht  eine  verworfene  Gruppe  für  die  Schlüssel  Verleihung) :)  (52  v). 

Junger  Mann  in  orientalischer  Mütze  neben  einem  bärtigen  Mann.  Im  Venezia- 
nischen Skizzenbuch  (54  r). 

Junger  Apostel,  nach  rechts  gewendet,  die  Hand  auf  der  Brust.  Im  Venezianischen 
Skizzenbuch  (54  v). 

Vier  Frauenköpfe.  Venezianisches  Skizzenbuch,  der  obere  links  (17  v);  vielleicht 
aus  einem  der  zerstörten  Bilder. 

Drei  Frauenköpfe.  Venezianisches  Skizzenbuch ; der  obere  rechts  kommt  in  einer 
großen  Kopie  in  Windsor  vor  (20v). 

Vermutlicher  Anteil  an  Ghirlandajos  Römischen  Melden  in  der  Sala  dei  Oigli  des 

Palazzo  Vecchio 

Perugino  hatte  am  5.  Oktober  1482  die  Wand  nach  dem  Platz  in  der  Sala  magna 
des  Palazzo  della  Signoria  gemeinsam  mit  dem  Florentiner  Biagio  di  Antonio  Tuccio 
übernommen,  am  31.  Dezember  nimmt  man  ihm  den  Auftrag  ab,  um  ihn  Ghirlandajo 
zu  übergeben.  An  der  Ausführung  der  Fresken  möchte  es  schwer  sein,  etwas  von 
Perugino  zu  erkennen;  aber  es  ist  sehr  möglich,  daß  er  in  dem  vollen  Vierteljahr,  da 
der  Auftrag  in  seinen  Händen  lag,  schon  an  die  Entwürfe  gegangen  wäre.  Dafür 
sprechen  folgende  Gründe: 

1)  Die  Anordnung  der  Figuren  in  mäßiger  Untersicht  auf  einer  Art  Podium,  die 
Perugino,  damals  gerade  von  den  Eindrücken  der  römischen  Werke  Melozzos  kommend, 
in  Cerqueto  erprobt  hatte,  entspricht  vollkommen  dem  Motiv  des  Decius  in  der  Sala 
dei  Gigli.  So  hat  man  auch  bei  den  römischen  Helden  unter  ihrem  Bogen  gleicher- 
weise an  die  römischen  Dekorationen  Melozzos  erinnert* 2). 

2)  Scipio  läßt  durch  den  Panzer  noch  den  Akt  des  Sebastian  mit  engen  Hüften 
und  breiten  Schultern,  Peruginos  damalige  Proportion,  sehen.  Die  Gestalt  des  Petrus, 
neben  dem  Sebastian  von  Cerqueto  gleicht  völlig  dem  Decius  der  Sala  dei  Gigli  in 
Stand  und  Gewandmotiv.  Der  Spielfuß  greift  über  die  Kante  und  dreht  sich  auf  dem 
Ballen,  der  Standfuß  wird  überschnitten  (Abb.  34,  35). 

3)  Auf  dem  Studienblatt  eines  unbekannten  Florentiners  in  den  Uffizien  (Abb.  40, 
41) 3)  finden  sich  neben  den  sicheren  Perugino-Motiven  — einer  Madonna  zwischen 

*)  Im  Berliner  Kupferstichkabinett  gibt  eine  Zeichnung  auf  violettem  Grund  eine  der 
Mosesfigur  ähnliche  Gestalt  mit  Frauen  (Nr.  496),  vielleicht  von  einem  Helfer  Pinturicchios 
im  Appartamento  Borgia.  Steinmann,  Sixtinische  Kapelle  I. 

2)  Schmarsow,  Melozzo  da  Forli. 

3)  Reproduktion  der  Vorderseite  Meder.  II  277.  Die  Photographie  der  Rückseite  ver- 
danke ich  der  Liebenswürdigkeit  des  Herrn  Dr.  Kurt  Cassirer. 
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Heiligen,  dem  Oberkörper  eines  Sebastian  in  seinen  unverkennbaren  frühen  Proportionen, 
einem  Krieger  in  der  Haltung  seines  hl.  Rochus  — Gebärden  und  Stellungen  aus  diesen 
Fresken  notiert  und  variiert:  das  Motiv  des  Scipio,  die  Gebärde  des  Brutus,  der  Stand 
des  Camillus. 

4)  Für  eine  Gemeinsamkeit  zwischen  den  Erfindungen  des  großen  Umbrers  und 
Ghirlandajos  Arbeiten  spricht  auch  das  Bild  der  Ghirlandajo-Werkstatt  in  Rimini  mit 
den  Motiven  von  Sebastian  und  Rochus  in  Cerqueto  (Abb.  36)  — und  vor  allem  die 
wie  auf  luftiger  Bühne  spielende  Begegnung  der  Sibylle  mit  dem  Kaiser  Augustus  in 
der  Trinitä  zu  Florenz. 


Die  Heiligen  Rochus  and  Sebastian 

ln  der  Kirche  von  Cerqueto  ist  uns  die  früheste  Darstellung  des  von  dem 
Umbrer  häufig  behandelten  hl.  Sebastian  erhalten;  er  stand  auf  einer  breiten  Estrade 
zusammen  mit  dem  hl.  Rochus,  seinem  Mithelfer,  und  dem  hl.  Petrus,  dem  Patron  der 
Kirche.  Der  Sockel  muß  also,  ehe  das  Fresko  an  die  andere  Stelle  versetzt  wurde,  eine 
breitere  Form  gehabt  haben;  die  heutige  ist  ebenso  willkürlich,  wie  das  durchgezogene 
Sims  der  Mauer  im  Rücken  der  Heiligen  sinnlos  wirkt.  Was  von  der  Rochus-Figur 
erhalten  ist,  das  linke  Bein  mit  der  Hand  an  der  Wunde  im  Oberschenkel,  entspricht 
völlig,  nur  im  Gegensinn,  dem  Motiv  der  schönen  Zeichnung  in  den  Uffizien  (Taf.  VIII). 
Man  wird  den  Sockel  sich  als  eine  Art  Bühne  denken  müssen;  diese  Darstellung  von 
Cerqueto  oder  eine  Abwandelung  des  Motivs,  die  Perugino  bald  danach  in  Florenz 
geschaffen  haben  mag  — denn  die  Zeichnung  hat  schon  den  Stil  der  Tafelbilder  für 
San  Giusto  — , stand  Ghirlandajo  oder  einem  seiner  Gehilfen  vor  Augen,  der  beide 
Heilige  zu  Seiten  des  hl.  Vincenzo  Ferrer  in  Rimini  malte.  Mit  seiner  Hilfe  läßt  sich 
von  der  Anordnung  der  verlorenen  Komposition  ein  ungefähres  Bild  gewinnen  (Abb.  36). 
Die  Gestalt  unserer  Zeichnung,  wahrscheinlich  nachher  im  Bild  mit  eingestützter  offener 
linker  Hand,  steht  in  Pinturicchios  »Rettorica«  zur  Rechten,  in  die  gesenkte  Hand  ein 
Buch  geklemmt,  und  die  richtige  Rochus-Hand  auf  dem  Schenkel  hat  ein  unglücklicher 
Jünger  der  Grammatik  erhalten,  der  auf  seinem  Mantel  damit  nicht  umzugehen  weiß1). 
Für  eine  Rekonstruktion  des  Rochus-Typus  ist  die  Gestalt  bei  der  Rhetorik  besonders 
wichtig,  denn  an  der  thronenden  Figur,  die  nach  einer  von  Peruginos  Madonnen 
kopiert  ist,  sehen  wir,  wie  treu  sich  Pinturicchio  an  das  Vorbild  seines  Meisters  hielt 
(Abb.  37,  38). 

Der  Ölberg 

Außer  der  von  Vasari  beschriebenen  Tafel  im  Kloster  der  Gesuati,  die  allgemein 
mit  dem  Bilde  in  der  Akademie  zu  Florenz  identifiziert  wird,  hat  Perugino  noch  eine 
andere  Darstellung  geplant,  von  der  eine  Originalzeichnung  im  Weimarer  Schloß  (Abb. 42, 
Br.  142  »Raphael«)  und  zwei  Schulzeichnungen  auf  Vorder-  und  Rückseite  eines  Blattes 
in  Windsor  (Grosvenor  Publ.  10/11)  Motive  überliefern  (Abb.  43,  44). 

Der  Weimarer  Entwurf  stammt  aus  der  frühen  Zeit,  in  breiten  Silberstiftzügen 
und  energischer  Höhung  an  den  Freskenstil  erinnernd.  Der  aufgestützte  Petrus  der 
Windsorzeichnung  kommt  in  der  Landschaft  des  Abendmahls  von  Foligno  vor  (Klassiker 
der  Kunst  96).  Der  gelagerte  Johannes  von  Weimar  erscheint  mit  andern  peruginesken 
Motiven  in  Fra  Bartolommeos  Zeichnung  der  Uffizien  (Br.  99).  Die  vier  Kartonfrag- 
mente in  den  Uffizien  gehören  zu  der  Londoner,  dem  jungen  Spagna  zugeschriebenen 
Komposition. 

')  Venturi  VII,  2,  Fig.  467/469. 
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Abb.  42.  Perugino 
Jünger  am  Ölberg 
Weimar 
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Der  hl.  Christophorus 

Die  Gestalt  des  Heiligen,  zum  Kind  auf  seinem  Nacken  sich  umwendend,  die 
Linke  an  die  Hüfte  gestützt,  die  Rechte  am  Stab  hoch  erhoben,  kommt  nicht  weniger 
als  viermal  vor;  das  Motiv  muß  also  von  einem  großen  Meister  erfunden  worden  sein 
und  an  sichtbarer  Stelle  gestanden  haben1)  (Abb.  45— 48). 

1.  In  der  kleinen  Madonna,  zwischen  Sebastian  und  Christophorus,  unter  Fiorenzos 
Namen,  Frankfurt,  Staedelsches  Institut. 

2.  auf  dem  Täfelchen  mit  den  Heiligen  Hieronymus  und  Christophorus  in  einer 
Landschaft  beim  Kruzifix,  Galerie  Borghese,  abwechselnd  dem  Fiorenzo,  Pinturicchio, 
Perugino  zugeschrieben 2). 

3.  im  Fresko  der  Madonna,  das  schlafende  Kind  verehrend,  zwischen  den  Heiligen 
Bernhardin  und  Christophorus  in  S.  Marlino  in  Campo,  Fresco  von  Tiberio  d’ Assisi. 

4.  in  der  Rötelzeichnung,  Uffizien  1396  F unter  Sodomas  Namen  mit  dem  Heili- 
gen, Kopf  und  Kind  nochmals  variiert,  von  einer  oberitalischen  Hand. 

Darstellungen  der  Pieta 

Neben  dem  Bild  von  S.  Giusto,  das  zuletzt  in  der  Calza  war,  ehe  es  in  die  Akademie 
kam,  gab  es  noch  drei  frühere  Kompositionen  der  Beweinung  von  Perugino. 

Die  erste,  dem  genannten  Bilde  am  nächsten  stehende,  ist  durch  einen  Stich  von 
du  Flos  in  Crozats  »Recueil  d’Estampes«  von  1723  überliefert;  damals  gehörte, sie  der 
Galerie  des  Herzogs  von  Orleans;  sie  ist  keinem  der  Biographen  im  Original  bekannt 
und  mag  in  England  verschollen  sein3 4).  Man  erkennt,  daß  es  die  frühere  Fassung  ist, 
an  dem  hohen  Horizont,  dem  volleren  Faltenwurf,  auch  den  Zügen  von  Zierlichkeit 
im  Haarputz  der  Magdalena  und  dem  Brokat  des  Johannes.  Die  Komposition  der 
Akademie  ist  architektonischer  geworden,  und  die  Silhouette  der  Pieta  spricht  stärker 
vor  dem  Himmel  (Abb.  49). 

Eine  ähnliche  Gruppe  in  der  Landschaft  besaß  Crozat  selbst  unter  seinen  Zeich- 
nungen; sie  liegt  heute,  durch  Überarbeitung  verdorben,  im  Louvre  (Abb.  50).  Die 
Wendung  der  Jungfrau,  die  Haltung  der  Arme  beim  Leichnam,  das  Zufassen  des 
Johannes  und  die  Verkürzung  im  geneigten  Kopf  der  Magdalena  haben  dem  Meister 
aus  der  Schule  Ghirlandajos  vor  Augen  gestanden,  der  die  Pieta  im  Tabernakel  des 
Torrino  di  S.  Rosa  malte  (Abb.  51).  Man  darf  daraus  schließen,  daß  eine  solche  Kom- 
position Peruginos  als  Gemälde  existierte.  Auch  Giovanni  della  Robbia  muß  Ähn- 
liches gesehen  haben. 

Eine  dritte  Fassung  überliefert  die  bisher  dem  Timoteo  Viti  oder  auch  Piero 
della  Francesca  zugeschriebene  Zeichnung  in  Wien  mit  den  drei  beim  Leichnam  knien- 
den Gestalten  in  derselben  Landschaft,  die  auch  den  Hintergrund  zum  Praesepe  der 
Villa  Albani  hergegeben  hat  (Abb.  52). 

Vasari  erwähnt  zweimal  eine  nicht  mehr  nachweisbare  Komposition,  in  S.  Croce, 
eine  Pieta  mit  dem  toten  Christus  im  Schoße,  deren  Freskotechnik  er  besonders 
rühmt'1). 


')  Es  könnte  leicht  auf  Piero  della  Francesca  oder  die  Schule  von  Padua  zurückgehn. 

2)  Schmarsow,  a.  a.  O.  S.  63. 

3)  Jetzt,  nach  dem  Stich,  abgebildet  Klassiker  d.  K.,  Perugino  S.  27. 

4)  Ein  Irrtum  Vasaris  über  die  Technik  ist  kaum  möglich. 


Abb.  45 

Dem  Fiorenzo  zugeschrieben 
Frankfurt,  Staedelsches  Institut 


Abb.  46 

Oberitaliener,  Rötelstudie 
Florenz,  Uffizien 


Abb.  47 

Schule  von  Perugia 
Rom,  Gal.  Borghese 


Abb.  48 

Tiberio  d’  Assisi 
S.  Maria  in  Campis 
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Abb.  49.  Perugino 

Verschollenes  Bild  der  Galerie  Orleans 
Nach  einem  Stich  von  Duflos  im  Kabinett  Crozat 


Abb.  51.  Ghirlandajos  Schule 
Florenz,  Torrino  di  S.  Rosa 
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Die  Madonna  das  Kind  im  Schoß  verehrend  zwischen  musizierenden  Engeln 

Das  Bildchen  in  der  Galerie  von  Modena  (Abb.  53)  ist  zwar  durch  Überarbeitung 
völlig  verdorben,  aber  wichtig  als  frühe  Komposition.  Für  das  Kind  ist  die  Madonna 
in  London  zu  vergleichen  (Kl.  d.  K.  19),  für  das  Gewandmotiv  der  Madonna  die  Zeichnung 
der  Pieta,  Louvre  (Abb.  50),  für  die  Engel  die  Düsseldorfer  und  die  Turiner  Zeichnung 
(Taf.  IV,  VII). 

Die  große  Anbetung  der  Könige,  zerstörtes  Fresko  in  S.  Giusto 

Kompositionsskizze  in  London,  British  Museum  (Taf.  I),  Details  in  Düsseldorf 
(Taf.  III,  IV),  vgl.  Text  S.  10  ff. 

Es  sind  sicher  mehrere  frühe  Fassungen  des  Themas  verloren.  Motive  wie  der 
aufgestützte  hl.  Joseph,  der  junge  König,  der  Reiter  des  Gefolges  in  der  Epiphanie  des 
Pal  Pitti  (Abb.  98  und  310)  zeugen  davon. 

Die  Geburt  Christi 

Vasari  erwähnt  bei  den  Gesuati  eine  Komposition  der  »nativitä  di  Cristo  con 
alcuni  angeli  e pastori  lavorata  con  freschissimo  colorito«.  Durch  ein  halbes  Jahr- 
hundert haben  der  Meister,  seine  Schüler  und  seine  begeisterten  Zeitgenossen  von  dieser 
Komposition  gelebt,  deren  Echo  vom  Albanibild  zu  dem  Fresko  im  Cambio  mit  seinem 
Abklatsch  in  S.  Francesco  al  Monte  Fontignano  *),  zu  Spagna  (Vatikan  und  Louvre)  und 
zu  Zacchia  (Lucca)  geht;  einige  beliebte  Motive,  die  besonders  oft  kopiert  sind,  kamen 
sicher  schon  darin  vor:  der  um  das  Kind  kniende  Halbkreis,  die  singenden  Engel  oben 
auf  Wölkchen  stehend1 2),  vor  allem  aber  der  Hirt  mit  dem  Lamm  auf  der  Schulter. 
Dieser  gute  Hirt  stellte  sich  viermal  ein:  in  dem  kleinen  Karton  der  Uffizien  unter  Pinturic- 
chios  Namen,  im  Fresko  der  Anbetung  von  S.  Girolamo  in  Spello,  der  Anbetung  im 
Dom  von  Atri  und  in  einer  Zeichnung  der  Uffizien  unter  Filippinos  Namen  (Braun  275), 
die  dem  Piero  di  Cosimo  nahesteht  (Abb.  54 — 57).  Hier  und  in  Atri,  ähnlich  auch  in 
dem  Berliner  Spagna3),  ist  sogar  der  hl.  Joseph  identisch. 

Ein  kniender  Hirt  mit  ausgebreiteten  Armen  ist  zweimal  überliefert:  1.  unter  Peru- 
ginos  Namen  eine  Chiaroscuro-Zeichnung  in  der  Pinakothek  von  Ferrara,  2.  früher 
Francia,  jetzt  Peruginos  Schule  zugewiesen,  die  gleiche  Figur  mit  einem  jugendlichen 
aufgestützten  Hirten  (Abb. 58,  59)  in  Wien4).  Wahrscheinlich  ein  ursprünglicher  Entwurf  ist 
uns  in  einer  alten  Kopie  des  Oxforder  Museums  erhalten  (Abb.  60).  Eine  andere  sehr 
kühne  Skizze  mit  interessanten  Pentimenti  bewahrt  das  Stockholmer  Museum  (Abb. 61, 62). 


Die  Kreuzigung,  zerstörtes  Fresko  in  Arezzo 

Johannes  der  Evangelist,  aufblickend  mit  gefalteten  Händen,  vor  einer  Landschaft  '’). 
Freskofragment  von  der  rechten  Seite  einer  Nische,  deren  gemalter  Steinrahmen  noch 
zum  Teil  sichtbar  ist  (Abb.  63),  Pinakothek  von  Arezzo  unter  Signorellis  Namen;  in  einer 
alten  Photographie  von  Alinari  11858  »Scuola  del  Spagnoletto«  (gemeint  ist  wohl  Spagna) 

1)  Kl.  d.  K.,  Perugino  S.  125/112.  Kl.  d.  K.  S.  189,  jetzt  London. 

2)  Der  links  bei  Zacchia  stehende  lavierte  Zeichnung,  wahrscheinlich  Kopie,  in  Wests 
dmitations  of  drawings«  reproduziert,  seitdem  verschollen. 

3)  Crowe  und  Cavalcaselle  V 1914,  S.  424. 

4)  Siehe  Meder,  Albertina  VII,  Nr.  821. 

3)  Links  neben  ihm  erscheinen  Falten  vom  Gewand  einer  andern  Figur. 
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Abb.  54 

Peruginos  Werkstatt 
Karton.  Florenz,  Uffizien 


Abb.  55.  Schule  Peruginos 
Spello,  S.  Girolamo 


Abb.  56.  Nachahmer  Peruginos 
Atri,  Dom 


Abb.  58.  Nach  Perugino 
Aus  einer  Anbetung- 
Wien,  Albertina 


Abb.  59.  Nach  Perugino 
Ferrara,  Pinakothek 


Abb.  57.  Art  des  Piero  di  Cosimo 
Florenz,  Uffizien 
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Abb.  61.  Perugino? 
Stockholm 


Abb.  65.  Pinturicchio  und  Fiorenzo  di  Lorenzo 
Fresko-Lünette,  Perugia,  Pal.  Pubblico 


Abb.  64 

Frühe  Komposition  Peruginos 


Abb.  66.  Giovanni  della  Robbia 
Charlottenburg,  Sammlung  Bollert 


Abb.  67.  Pinturicchios  Kreis  Abb.  68.  Pinturicchios  Kreis 

Florenz,  Uffizien  Florenz,  Uffizien 
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genannt.  Zum  braunen  Fleischton  sind  tief  gestimmt  die  Farben  des  Gewandes:  Kirsch- 
rot und  Violett  vor  der  in  zwei  Tönen  von  grün  und  gelb  gehaltenen  hohen  Landschaft; 
viel  Zeichnung  al  secco  hineingebracht.  Der  Ausdruck  der  braunen  Augen  nach  Peru- 
ginos  Art  mit  je  drei  dunkeln  Wimpern  verstärkt.  Die  Art,  mit  hellen  Lichtern  die 
wenigen  wichtigen  Akzente  in  dem  brünetten,  stark  knochigen  Gesicht  herauszumodel- 
lieren, das  Fleisch  unberücksichtigt  zu  lassen,  erinnert  an  die  früheren  Zeichnungen 
(Abb.  16 — 18),  den  Sebastian  von  Cerqueto  und  die  Köpfe  der  Sixtina. 

In  derselben  Galerie  befindet  sich  noch  ein  Freskofragment,  der  nach  rechts  auf- 
wärts gewendete  Kopf  des  hl.  Augustinus  mit  dem  Krummstab,  der  unter  dem  Kreuz  ge- 
kniet haben  könnte.  Der  Knochenbau  des  Schädels  ist  angedeutet;  aber  der  Kopf  ist 
ebensowenig  zu  beurteilen,  wie  die  vier  steinfarbigen  Tondi  einiger  heiligen  Nonnen, 
die  daneben  hängen  und  dazu  gehört  haben  mögen. 

Das  Johannes-Fragment  jedenfalls  stellt  eine  wertvolle  Probe  von  Peruginos  frühem 
Stil  dar  und  steht  in  seinem  Werk  bald  nach  dem  sonnigen  Sebastian  von  Cerqueto 
und  den  Sixtinafresken  als  Beispiel  vom  Beginn  seiner  neuen  tieftönigen  Malerei. 

In  Arezzo  erwähnt  Vasari  als  Arbeiten  Peruginos1)  einen  Bogen  oberhalb  von 
S.  Agostino  und  einen  St.  Urbanus  für  die  Nonnen  von  S.  Catarina.  Ich  habe  nicht 
mehr  feststellen  können,  ob  sich  die  Fragmente  ihrer  Herkunft  nach  mit  diesen  iden- 
tifizieren lassen. 


Die  Madonna  mit  dem  segnenden  Kind  auf  den  Händen  vor  einer  Mandorla 

Es  gibt  eine  große  Anzahl  Repliken  dieser  Komposition  von  verschiedenen 
Umbrern,  unter  denen  man  Pinturicchio  erkennt2)  und  Ingegno3)  und  Fiorenzo  ver- 
mutet4), und  deren  beste  Exemplare  dem  jungen  Perugino  ganz  nahe  kommen.  Es 
scheint,  daß  diese  Bilder  alle  auf  ein  frühes  Original,  das  an  bekannter  Stelle,  vielleicht 
als  besonders  verehrtes  Kultbild,  stand,  zurückgehen.  Auffallen  muß  die  Halbierung 
der  Mandorla  (Abb.  64,  65).  Vielleicht  gibt  eine  Madonnenstatuette  des  Giovanni  della 
Robbia  in  der  Sammlung  Bollert-Charl ottenburg 5)  einen  Nachklang  des  ganzen  ehemaligen 
Motivs:  mit  dem  leise  wogenden  Gang,  dem  schweren  Fall  des  Gewandes  erinnert  die 
Figur  an  die  frühe  Zeichnung  der  Uffizien  (Abb.  99)  und  den  hl.  Franz  in  der  Kreuzigung 
aus  S.  Giusto  (Abb.  66). 


Martyrien 

Vasari  erwähnt  in  S.  Marco  zu  Rom  zur  Seite  des  Sakraments  »una  storia  di 
due  martiri«  und  in  S.  Francesco  del  Monte  zu  Perugia  das  Martyrium  einiger  Franzis- 
kaner, die  zum  Sultan  von  Babylon  gingen  und  ermordet  wurden.  Die  Gruppe  eines 
knienden  Märtyrers  und  seines  zum  Hieb  ausholenden  Henkers  ist  in  zwei  Zeichnungen 
von  Nachahmern  überliefert.  Das  eine  dem  Pinturicchio  zugeschriebene  und  ihm  nahe- 
stehende Blatt  (früher  »Fra  Angelico«  Uffizien  Nr.  9)  und  der  kleine  Karton  ebenda 


J)  Im  Leben  des  Piero  della  Francesca;  während  der  Lehrzeit  bei  diesem  sollte  Perugino 
ein  solches  Werk  ausgeführt  haben. 

2)  Cittä  di  Castello,  Venturi  VII,  2 Fig.  449. 

3)  Z.  B.  in  Budapest,  Neapel,  Mailand,  Urbino,  Louvre,  London  Samml.  Benson  und 
Sir  Anth.  Stirling,  Richmond  Samml.  Cook. 

4)  Lünette  in  der  Sala  del  Gran  Consiglio  in  Perugia. 

5)  Archiv  für  Kunstgeschichte  II,  Taf.  83. 
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Abb.  69.  Perugino 

Das  zerstörte  Fresko  der  Kreuzabnahme 
Cittä  della  Pieve,  S.  Maria  dei  Servi 


I 


VON  OSKAR  FISCHEL 


Abb.  69  a.  Bacchiacca 

Kopie  nach  Peruginos  Komposition  für  Cittä  della  Pieve 
Bassano 


Abb.  71.  Perugino  Abb.  70.  Perugino 

Freskofragment,  Cittä  della  Pieve  Aus  der  Kreuzabnahme  in  Cittä  della  Pieve 
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Nr.  1116  unter  Raffaellinos  Namen ’)  (Abb.  67,  68).  Ganz  früh  aber  kommt  die  Gruppe 
schon  beim  Johannes-Martyrium  aus  dem  Fiorenzo-Kreis  im  Kabinett  James  Simon, 
Kaiser-Friedrich-Museum,  vor,  und  ganz  ähnlich,  kaum  zufällig  in  den  Grisaillen  der 
Pinturicchioschule  unter  dem  Grab  des  Giovanni  della  Rovere  in  S.  Maria  del  Popolo. 
Auch  ein  Holzschnitt  der  Florentiner  Ausgabe  der  »Epistole  et  evangeli«  von  1495 
(Kristeller  Nr.  82)  mag  auf  das  gleiche  ältere  Vorbild  zurückgehn. 

Vielleicht  gehört  zu  diesen  Martyrien  auch  der  geziert  stehende  und  kühl  blickende 
Ritter,  den  Bacchiacca  in  seinem  Johannes-Martyrium,  Berlin,  dem  Leichenschießen, 
Dresden,  der  Josephs-Zeichnung  im  Louvre  anbringt  und  der  ähnlich  auch  bei  Aspertini, 
Bologna,  S.  Cecilia,  der  Enthauptung  beiwohnt. 

Die  Kreuzabnahme 

Die  große,  der  Hauptgruppe  beraubte  Freskokomposition  in  S.  Maria  de’  Servi 
zu  Cittä  della  Pieve  (Kl.  d.  K.  154)  läßt  sich  durch  die  Kopie  auf  dem  Altar  gegenüber 
ergänzen.  Zugänglicher  als  das  nicht  photographierte  Stück  wird  die  Kopie  des 
Bacchiacca  in  Bassano  (Alin.  20527)  sein.  Sie  gibt  die  verlorene  Mittelgruppe  und 
die  schöne  Gruppe  der  Frauen  leidlich  treu;  die  Abweichungen  könnten  leicht  auf 
Perugino  selbst  zurückgehen;  der  schöne  vorgebeugte  Jüngling  fehlt,  der  unten  beide 
Leitern  hält.  Dafür  liegt  rechts  der  eine  Schächer  verkürzt  am  Boden,  kopiert  nach 
jener  kühnen  Figur  Signorellis,  die  der  Zeichner  der  drei  Reiter  für  die  Libreria  in 
den  Uffizien  notiert  hat  (Abb.  69—71). 

Die  Kreuzigung  an  der  Rückwand  der  Portiuncula  in  S.  Maria  degli  Angeli,  Assisi 

■ »Lavorö in  molti  luoghi  del  contado  di  Perugia particolarmente  in  Ascesi 

a S.  Maria  degli  Angeli  dove  a fresco  fece  nel  muro  dietro  alla  cappella  della  madonna 

che  risponde  nel  coro  de’  frati,  un  Cristo  in  croce  con  molte  figure, «.  In  dem 

niedrigen  Giebel  der  Portiuncula- Kapelle,  nach  dem  Chor  zu,  sind  heute  nur  erhalten: 
in  der  Mitte:  die  Frauengruppe  mit  der  ohnmächtigen  Jungfrau  vor  dem  Fuß  eines 
Kreuzes,  rechts  davon  Magdalena  und  Franziskus,  der  den  Kreuzesstamm  umfaßt,  links 
zwei  Pharisäer  und  ein  Kind,  rechts  und  links  hinter  den  Frauen  je  ein  Reiter  (Kl.  d. 
K.  195).  Dies  Kreuz,  das  der  hl.  Franz  umklammert  und  zu  dem  Magdalena  aufblickt, 
muß  die  Mitte  der  Komposition  gebildet  haben.  Maria  hatte  unfehlbar  ihren  Platz  links 
vom  Gekreuzigten ; es  fehlt  also,  abgesehen  vom  oberen  Teil,  die  ganze  rechte  Hälfte 
der  Komposition  mit  Johannes  und  dem  anderen  Teil  der  »molte  figure«  (Abb.  72  — 76). 

Die  Portiuncula-Kapelle  muß  also  eine  weit  breitere  und  höhere  Rückwand  gehabt 
haben  als  heute,  wo  dieser  Giebel  nur  am  Kernbau  den  hinteren  Abschluß  bildet.  Auf 
dem  Fresko  von  Tiberio  d’ Assisi  in  der  Cappella  delle  Rose  mit  der  Indulgenza  des 
hl.  Franz  erscheint  der  Vordergiebel  nicht  bloß  um  die  Hälfte  höher  als  jetzt;  sondern 
durch  eine  flache  Halle,  die  den  Bau  überspannt* 2),  ist  der  Anlaß  gegeben  für  einen 
hohen,  fast  quadratischen  Abschluß  nach  dem  Chor  zu3)  und  vielleicht  auch  für  eine 

9 Phot.  Braun  221. 

2)  Siehe  Guasti,  La  Basilica  di  S.  Maria  degli  Angeli  S.  51. 

3)  Die  Darstellung  des  Tiberio  d’ Assisi  ist  schon  beachtenswert  in  ihrer  Treue,  weil  sie 
das  ehemalige  Fresko  des  Niccolö  da  Foligno  an  der  Fassade  zum  Erkennen  genau  wieder- 
gibt. So  wird  auch  die  Gestalt  der  Portiuncula  selbst  richtig  sein,  während  nicht  recht  klar 
ist,  wie  ihre  Umgebung  der  Form  der  alten  Kirche  entsprechen  sollte.  Diese  »logia  super 
portam  sacri  loci  de  Portiuncula«  . wird  schon  1333  und  noch  1460  in  einem  Breve  Pius’ II 
erwähnt  (Thode,  Franz  von  Assisi  S.  322). 


Abb.  72.  Perugino 
Fragment  der  Kreuzigung 
Fresko.  Assisi,  S.  Maria  degli  Angeli 


Abb.  75  Abb.  77.  Nach  Perugino 

Aus  dem  Venezianischen  Skizzenbuch  Reiter  aus  der  Kreuzigung 

Oxford,  Christ  Church 


Abb.  73 

Die  alte  Gestalt  der  Portiuncula  im  Fresco  des  Tiberio  d'Assisi,  Ablaß  des  hl.  Franz 
Assisi,  S.  Maria  degli  Angeli,  Capp.  delle  rose 
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PERUGINO 


DER  HEILIGE  ROCHUS 

FLORENZ,  UFFIZIEN 
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Verbreiterung  der  Rückmauer  nach  dem  Querschiff  hin.  Plan  und  Ansicht  von  1704 
bei  Carosi,  also  118  Jahre  vor  der  Zerstörung  von  1832,  lassen  uns  im  Stich1).  Dafür 
bieten  sich  zu  einer  Ergänzung  der  Komposition,  die  an  dieser  Stelle  eine  höhere  und 
breitere  Mauer  als  heute  voraussetzt,  folgende  Stücke: 

1.  Das  zu  drei  Vierteln  zerstörte  und  in  seinem  Rest  durch  Restauration  ver- 
dorbene Fresko  an  seinem  alten  Platz2). 

2.  Die  Zeichnung  der  linken  Ecke  mit  der  Gruppe  der  Reiter  und  Pharisäer  und 
den  Felsen  und  Bäumen  als  Abschluß  nach  links;  Paris,  Louvre  981 1 (Phot.  Giraudon 
391).  Kopie  einer  schwachen  Hand.  Pferd  und  Reiter  sind  uns  besser  überliefert,  viel- 
leicht nach  dem  Karton  kopiert,  im  Venezianischen  Skizzenbuch  (Braun,  Abb.  74,  75,  Per.) 
und  in  des  Tiberio  d’Assisi  Fresko  des  hl.  Martin  in  S.  Martino  in  Campo  bei  Perugia. 

3.  Die  Zeichnung  des  hl.  Johannes,  der  mit  gerungenen  Händen  zum  Kreuz  auf- 
blickt, und  einer  Reitergruppe  hinter  ihm.  London,  British  Museum  (Phot.  Anderson 
1875  »Raphael«  (vgl.  Abb.  76). 

4.  Der  in  der  vorigen  Zeichnung  ausgesparte  Reiter  rechts.  Er  ist  überliefert 
durch  das  Blatt  unter  Giovanni  Santis  Namen  in  Christ  Church,  das  früher  als  Bildnis 
des  Federigo  von  Montefeltro  galt  (Abb.  77). 

Von  Christus  und  den  Schächern  haben  wir  keine  sicheren  Spuren;  zwei 
Zeichnungen  mit  den  beiden  Schächern  waren  in  der  Sammlung  Connestabile  (Abb.  78). 
Der  rechte  kam  mit  der  Sammlung  Beckerath  ins  Berliner  Kupferstichkabinett,  der  andere 
ist  vermutlich  in  englischem  Besitz.  In  dem  Stockholmer  Museum  gibt  es  auf  der  Rück- 
seite der  bei  Meder  publizierten  umbrischen  Landschaftszeichnung  flüchtige  Skizzen 
zweier  Schächer,  aber  es  ist  nicht  gewiß,  daß  sie  sich  auf  das  Bild  von  Assisi  beziehen. 

Welcher  Zeit  Peruginos  die  Komposition  an  der  Portiuncula  angehört,  läßt  sich 
aus  den  zerstörten  Resten  ebensowenig  wie  aus  Vasaris  gar  nicht  chronologischer  Er- 
zählung schließen.  Gewisse  schwere  Faltenmotive,  soweit  man  danach  noch  urteilen 
darf,  könnten  auf  frühe  Zeit  deuten,  auch  die  Beliebtheit  der  Reiter  durch  die  ganze 
Schule  bis  Spagna  hin.  Aber  in  den  Kopftypen  spürt  man  auch  wieder  eine  gewisse 
Zierlichkeit,  die  an  die  Schule  erinnert.  Vasaris  Zeugnis  genügt  jedenfalls  allein  nicht 
für  die  Zuschreibung  an  Perugino;  vielmehr  spricht  zu  seinen  Gunsten  die  häufige 
Nachahmung  der  einzelnen  Motive3). 

Die  Taufe  Christi 

Aus  Peruginos  erhaltenen  Bildern  ist  nur  das  Kompositionsschema  mit  den  beiden 
gegeneinander  schreitenden  Hauptgestalten  bekannt,  in  dem  das  Motiv  aus  der  Six- 
tinischen Kapelle  immer  wieder  variiert  wurde.  Die  späte  Studie  Peruginos  zu  dem 
von  vorn  gesehenen  Täufer  (Abb.  158)  und  die  Schulzeichnung  einer  Predellen- 
komposition im  Louvre  geben  die  Vorstellung  von  einem  verschollenen  Werk  aus  den 
letzten  Zeiten,  die  man  sich  doch  nicht,  wie  die  Bilder  in  Cittä  della  Pieve  zeigen, 
ganz  erfindungslos  zu  denken  hat. 


9 Vgl.  Collis  Paradisi  Amoenitas  seu  S.  Conventus  Assisiensis  historiae  ....  opus 
Patris  magistri  Francisci  Mariae  Angeli  ä Rivotorto  Ord.  Min.  S.  Francisci  Conventualium. 
Montefalisco  MDCCIV,  darin  S.  96,  Taf.  1,  2,  3.  Stiche  von  Providoni. 

2)  Vgl.  Guasti  a.  a.  O.  S.  1 15  f. 

3)  Daß  die  Kreuzigung  1468  gemalt  sein  soll,  als  der  selige  Barnaba  Manassei  da  Terni 
Guardian  des  Klosters  war,  wie  ein  Memoriale  von  1705  erwähnt,  das  Guasti  (la  Basilica  di 
S.  Maria  degli  Angeli  S.  96f.)  zitiert,  ist  beachtenswert,  wenn  auch  nicht  wahrscheinlich. 

Fischei,  Die  Zeichnungen  der  Umbrer. 
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Abb.  7S.  Perugino  Abb.  79.  Perugino 

Verdorbene  Zeichnung  zu  einem  Schächer  der  Kreuzigung  Fragment  der  »Verstrickung  von  Mars  und  Venus' 

Berlin,  Kupferstichkabinett  Sammlung  Fred  Anthony  White 
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Abb.  81  Abb.  80.  Perugino 

Aus  dem  Venezianischen  Skizzenbuch  Bacchus 

Nach  einer  mythologischen  Komposition  Peruginos  Florenz,  Uffizien 


Abb.  83.  Perugino 

Aus  dem  Fragment  einer  Kreuzigung 
Perugia,  Pinakothek 
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Antikisch  - Mythologisches 

Die  Verstrickung  von  Mars  und  Venus  im  Netz  Vulkans 
Gruppe  einiger  nackter  Männer  und  Jünglinge,  die  — in  der  Haltung  der  Gestalten 
aus  einer  Anbetung  — nach  rechts  an  einem  Pfeiler  vorbeiblicken  (Abb.  79). 

Leinwandbild  in  der  Sammlung  Fred.  Anthony  White.  Ausgestellt  und  repro- 
duziert: Burlington  Exhibition,  Umbrian  Art  Nr.  44  PI.  XIX. 

Es  ist  dies  ein  Fragment  des  Bildes,  das  Chiara  Fancelli  kurz  nach  PeruginosTod 
am  6.  Oktober  1524  der  Herzogin  von  Mantua,  der  Bestellerin  vom  »Sieg  der  Keusch- 
heit«, anbietet.  Isabella  lehnt  wenig  später  ab,  weil  man  die  Werke  auch  von  großen 
Meistern  erst  selber  sehen  müsse ').  Die  hohe  Frau  folgte  dabei  einer  inneren  Stimme. 
Tatsächlich  hat  Perugino  Typen  und  Anordnung  einer  Anbetung  mit  der  Capanna  statt 
des  Betthimmels  benutzt,  und  während  alles  ergriffen  und  gerührt  nach  der  Mitte 
blickt,  überließ  er  die  homerische  Heiterkeit  dem  Beschauer *  2). 


Man  darf  sich  Perugino  doch  nicht  ausschließlich  von  seinen  Zeitgenossen  als 
religiösen  Maler  beschäftigt  denken.  Die  Arbeit  für  das  Studio  der  Isabella  d’  Este 
und  »Apoll  und  Marsyas«  waren  damals  keine  Ausnahmen  in  seinem  Werk.  Im 
Cambio  benutzte  er  gewiß  manchen  Überrest  von  früheren  mythologischen  Schöpfungen. 
Im  Hause  Giulianos  della  Rovere  und  in  Venedig  wird  man  vermutlich  diese  Themen 
von  ihm  verlangt  haben2).  Gerade  vom  Beginn  der  90er  Jahre  stammt  der  Apoll  und 
die  Jünglingszeichnung  der  Uffizien  mit  dem  Davidmotiv  (Abb.  105).  Die  profanen  Putten 
im  Venezianischen  Skizzenbuch  und  andere  Amoretten  der  Schüler  mögen  auf  solche 
Erfindungen  zurückgehen. 

Sein  Bacchus  in  den  Uffizien  (Abb.  80,  81)  hat  zum  Gegenstück  den  schlanken,  in 
Feder  kopierten  nackten  Jüngling  mit  dem  Becher  im  Venezianischen  Skizzenbuch,  der 
sicher  auf  eine  bacchische  Erfindung  Peruginos  zurückgeht.  Dort  kommen  noch  Frauen- 
profile mit  gerader  Nase  und  antikisch  phantastischem  Haarputz  dazu  ( 1 7 r).  Auch  ein 
Apoll  mit  der  Geige  (Abb.  163)  gehört  hierher. 

Der  Entwurf  einer  Landschaft  im  Louvre  mit  der  sonderlichen  Staffage,  die  doch 
nur  eine  profane  Hauptszene  im  Vordergrund  glossieren  kann,  gehört  auch  in  den 
Kreis  solcher  Vorstellungen  (Abb.  82,  83).  An  dem  Beispiel  der  Verstrickung  von  Mars 
und  Venus  in  der  Sammlung  White  sieht  man,  was  doch  noch  durch  Zusammenhalt 
der  Überlieferungen  und  Dokumente  aller  Art  zu  finden  ist. 


*)  Luzio:  Isabella  d’ Este  e il  sacco  di  Roma  S.  11. 

2)  Bombe:  Peruginer  Malerei  S.  219;  Braghirolli:  Notizie  e documenti  intorno'al  Pietro 
Vannucci,  Perugia  1874,  S.  51. 
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Chronologie  der  Jugendarbeiten  Peruginos 

1.  Engelkopf  und  Hand,  Oxford  (Abb.  5). 

2.  1473,  vermutlicher  Anteil  an  den  Bildern  der  Bernhards- Legende. 

3.  4.  Vielleicht  Anbetung  der  Hirten  und  der  Könige,  Perugia,  Pinakothek. 

5.  Verlorene  Darstellung  des  hl.  Hieronymus  in  Camaldoli. 

6.  6a.  Anbetung  der  Könige  in  S.  Giusto,  Entwurf:  London,  Düsseldorf  (Taf.  I, 
III,  IV). 

7.  Porträt  Verrocchios,  wonach  Vasaris  Holzschnitt  (Abb.  11). 

8.  1477,  Arezzo,  Sakramentsfenster. 

9.  1478,  Cerqueto,  die  Heiligen  Sebastian,  Rochus  und  Petrus  (Abb.  39). 

10.  Der  hl.  Lukas.  Lille  (Abb.  91). 

11.  1481,  Anteil  an  den  Entwürfen  für  den  Pal.  Vecchio. 

12.  St.  Peter,  Apsis.  (Grimaldi.) 

13.  Lresken,  Sixtina,  Schlüsselübergabe  und  Taufe  Christi. 

13a.  Männerkopf.  Pinselzeichnung,  Louvre  (Abb.  16). 

13  b.  Knabenkopf,  Pinselzeichnung,  Uffizien  (Abb.  18). 

14.  Laute  spielender  Engel,  Zeichnung,  Turin  (Taf.  VII). 

15.  Jüngling  und  Orientale  im  Hintergrund  der  Taufe,  Zeichnung,  Turin  (Abb.  92). 

16.  Orpheus,  Zeichnung,  London,  British  Museum  (Abb.  94). 

17.  Lreskofragment  einer  Kreuzigung,  Arezzo  (Abb.  63). 

18.  Kreuzigung  aus  S.  Giusto,  Uffizien. 

19.  Hieronymus,  Studie  dazu,  Louvre  (Abb.  101). 

19a.  Der  hl.  Rochus,  Zeichnung,  Uffizien  (Taf.  VIII). 

20.  Anbetung  der  Hirten,  Zeichnungen  Bologna,  Wien.  Kniender  und  erstaunter 
Hirt  (Abb.  52,  58). 

21.  Der  hl.  Joseph,  Zeichnung  zur  Anbetung,  Oxford  (Abb.  97). 

22.  Gesenkter  Kopf,  Zeichnung,  Uffizien  (Abb.  102). 

23.  Pieta,  Zeichnung,  Louvre  (Abb.  50). 

24.  Pieta  Orleans.  Verschollenes  Bild  (Abb.  49). 

25.  Lenster  aus  Colle  di  Val  d’  Elsa,  Siena,  Dom. 

26.  1482  ca.,  Chorfenster  in  S.  Spirito,  Llorenz,  thronende  Madonna. 

27.  Zwei  Lenster  S.  Lrancesco  a!  Monte,  Llorenz. 

28.  Madonna  mit  musizierenden  Engeln,  Modena,  Galerie  (Abb.  53). 

29.  Madonna,  Lederzeichnung  »Robbia«  zugeschrieben,  Uffizien  (Abb.  99,  100). 

30.  Pieta,  »Viti«  zugeschrieben,  Wien,  Albertina  (Abb.  52). 

31.  1491  Anbetung,  Villa  Albani. 

32.  Junger  Mönch,  Zeichnung,  Uffizien  (Taf.  VI). 

32  a.  Lenster  in  S.  Petronio,  Bologna  (Abb.  22). 

33.  Madonna.  London,  National  Gallery. 

34.  Kartonkopf.  Madonna,  Louvre  (Abb.  109). 
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35.  Madonna  zwischen  zwei  heiligen  Frauen,  Pal.  Pitti. 

36.  Madonna  zwischen  zwei  heiligen  Frauen,  Wien. 

37.  Taufe  Christi,  Wien. 

38.  Lünette  der  Pieta  in  Fano  und  Beginn  der  Arbeit  an  dem  Altar. 

39.  Tondo,  Madonna  mit  heiligen  Frauen,  Paris,  Louvre. 

40.  Porträtzeichnung,  sogen.  Giovanna  degli  Albizzi.  London,  British  Museum 
(Abb.  115). 

4L  Jünglingsporträt  unter  Credi’s  Namen,  Uffizien  (Abb.  116). 

42.  1493,  Madonna  zwischen  Sebastian  und  Johannes  d.  T.,  Uffizien,  Tribuna. 

43.  1494,  Madonna  mit  vier  Heiligen,  Wien. 

44.  Kopf  der  Madonna,  Stiftzeichnung,  Windsor  (Abb.  113). 

45.  Kopf  eines  bärtigen  Heiligen,  Pinselzeichnung,  London  (Abb.  114). 


KRITISCHES  VERZEICHNIS  DER  BLÄTTER  UMBRISCHER  MEISTER 


ZUR  BEURTEILUNG  DER  ZEICHNUNGEN 

Für  die  Beurteilung  der  Zeichnungen  Peruginos  und  seiner  Schule  ist  es  un- 
erläßlich, klar  darüber  zu  sein,  mit  welcher  Absicht  ein  Blatt  entstanden  ist.  Was  dem 
Maler  als  Ziel  bei  der  Arbeit  vor  Augen  steht,  bestimmt  auch  dem  Zeichner  Technik 
und  Duktus  der  Hand. 

Das  ganze  erste  Drittel  seines  Lebens,  von  dem  wir  wenig  Kenntnis  haben,  ist 
Perugino  der  große  Maler  sonniger  Fresken  gewesen.  So  gewöhnt  er  sich  für  Jahre 
hinaus  an  die  Lieblingstechnik  der  florentinischen  Frescanti,  auf  grundiertem  Papier 
die  Konturen  und  Schatten  mit  breit  aufschleifendem  Metallstift  zu  geben  und  in 
Aquarellweiß,  das  vom  Kreidegrund  angesogen  wird,  wie  beim  Malen  auf  dem  Kalk, 
die  Fülle  der  beobachteten  Lichter  aufzusetzen.  Ein  so  gezeichneter  Kopf  (Abb.  16) 
neben  ein  Detail  aus  den  Fresken  gehalten,  zeigt,  wie  das  Interesse  sich  auf  die 
gleichen  Dinge  richtet,  wie  die  Hand  in  dieser,  der  Wandmalerei  im  kleinen  verwandten 
Technik  den  gleichen  Rhythmus  bei  der  Arbeit  annahm.  Fast  immer  sind  diese  Blätter 
terrakottagelb  grundiert,  und  die  Gewohnheit  reicht  auch  in  die  Zeit  seines  neuen 
veränderten  Stils,  bis  in  die  neunziger  Jahre  hinein.  Der  Strich  des  Metallstifts  be- 
hält etwas  Rauhes,  vom  groben  Korn  des  Grundes,  von  der  summarischen  Art  des 
Freskomalers;  auf  das  wonnige  Schwellen  und  Klingenlassen  des  Konturs,  wie  sein 
großer  Schüler  es  verstand,  konnte  und  wollte  er  damals  kaum  kommen. 

Was  er  in  Studien  feststellt,  ist  sein  Hauptinteresse:  Ausdruck.  In  den  Köpfen 
betont  er  Augen,  Nase,  Mund  auf  Kosten  des  Fleisches;  sie  scheinen  oft  nur  daraus 
zu  bestehen,  manchmal  ohne  innern  Zusammenhang;  die  Haltung  ist  ihm,  selbst  wenn 
er  nur  einen  Kopf  zeichnet,  so  wichtig,  daß  er  die  Verbindung  mit  dem  Hals  fast 
immer  vernachlässigt;  man  erkennt  ihn  geradezu  an  diesem  mangelnden  Übergang;  er 
bleibt  im  einzelnen  wie  im  ganzen  vollkommen  Umbrer. 

Man  hat  das  Recht,  etwas  übertreibend  zu  sagen,  daß  auch  an  seinen  Körpern  nur 
Hände,  Hüften,  Knie  und  Füße  wahrzunehmen  sind,  je  weiter  er  sich  entwickelt. 
Aber  diese  Kristallisierung  seines  Umbrertums  bildet  den  Inhalt  der  zweiten  Periode. 
Damals  zeichnet  er  im  Hinblick  auf  das  Glasbild  und  auf  das  Ölbild  den  sprechenden, 
weich  modulierten,  emailartig  gleitenden  Kontur  und  umzieht  die  Einzelformen. 
Kreide  ist  neben  Metallstift  das  Hauptmittel,  selten  Feder;  greift  er  dazu,  so  geschieht 
es,  um  mit  großer  einfacher  Lage  sich  die  Rundung  im  Licht,  das  Herausspringen  der 
Formen  und  Gruppen  im  ganzen  klarzumachen;  es  war  die  Technik,  die  auch 
Ghirlandajo  für  summarische  Anlage  einer  Komposition  liebte.  Die  Anbetung  für 
S.  Giusto,  die  Pieta  im  Louvre,  die  Sibylle  für  den  Cambio  sind  die  einzigen  Bei- 

Fischel,  Die  Zeichnungen  der  Umbrer.  10 
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spiele  (Abb.  120);  gestrichelte  Federzeichnungen  mit  gekreuzten  Lagen  gibt  es  von  Peru- 
gino  nicht.  Sie  hätten  für  ihn  kein  Interesse  gehabt.  Nur  einen  Kopf  zeichnet  er  ge- 
legentlich bis  ins  einzelne  durch.  Wollte  er  damals  das  Email  der  Modellierung  vor- 
bereiten, wie  beim  Apoll  und  Marsyas,  so  gab  die  gewohnte  Technik  mit  Stift  und 
weiß  auf  Kreidegrund  ihm  auch  diesen  neuen  Ausdruck:  der  kleine  Karton  in  Vene- 
dig und  der  sogen.  David  der  Uffizien  sind  von  einer  dürerischen  Subtilität  in  der 
Arbeit.  Man  muß  den  frühen  Orpheus  im  British  Museum  (Abb.  94,  105)  damit  ver- 
gleichen oder  den  Jünglingskopf  der  Uffizien  (Abb.  18)  neben  der  Madonna  von  Windsor 
(Abb.  113)  sehen.  — 

In  der  späten  Zeit  nach  1500  haben  seine  Zeichnungen  die  zunehmende 
Helligkeit  der  Bilder  bis  zur  wesenlosen  Zartheit  des  Konturs  übertrieben.  So  sind 
sie  oft  der  Unbill  der  Zeit  und,  was  schlimmer,  der  Restaurierung  ausgesetzt  gewesen. 
Die  Sammlung  Conestabile,  die  den  Nachlaß  Reruginos,  also  wahrscheinlich  vieles 
aus  der  letzten  Zeit,  besessen  haben  will,  wies  viele  solcher  zerstörten  Beispiele  auf, 
und  sie  sind  so  in  neuere  Privatsammlungen  gekommen.  Oft  hat  er  eine  Komposition 
damals  auch  nur  noch  in  irrenden  Konturen  oder  in  einer  Art  Skelettzeichnung  skiz- 
ziert, wie  die  Taufe  Christi  bei  Bonnat  (Abb.  150)  und  die  Anbetung  bei  Heseltine 
(Taf.  XII),  um  den  schon  in  der  Werkstatt  vorhandenen  Figuren  ihre  Plätze  anzuweisen. 
Ein  amüsantes  Beispiel  für  diesen  Betrieb  ist  das  Schema  für  Aufstellung  von  zwei  musi- 
zierenden Engeln,  die  schon  im  himmlischen  Orchester  von  Vallombrosa,  in  S.  Pietro 
und  in  Borgo  Schulter  an  Schulter  Musik  gemacht  hatten  und  nun  die  Plätze  wechseln 
sollten  (Abb.  134). 

Dies  wohlbestellte  Lager  von  fertigen  Typen  war  sein  Verderben  gewesen.  Vieles 
aus  der  an  großen  Würfen  reichen  Zeit  hatte  er  selbst  für  den  neuen,  ganz  persön- 
lichen Stil  umgestaltet,  um  es  nun  zu  wiederholen  und  von  Gehilfen  multiplizieren 
zu  lassen.  Vor  allem  erwiesen  sich  die  Kartons  praktisch.  Nur  ein  Fragment  davon  in 
breitesten  Strichen,  Studie  und  Durchführung  zugleich,  zur  Pieta  von  S.  Chiara  (Christ 
Church,  Abb.  112)  ist  auf  uns  gekommen.  Es  muß  auch  solche  gegeben  haben,  die  nur 
die  endgültigen  Konturen  und  die  Placierung  der  Gestalten  enthielten;  da  wurde  dann 
gelegentlich  ein  Kopf  noch  einmal  für  sich  studiert  (zur  Himmelfahrt  in  Lyon:  der 
Apostelkopf  in  London,  Abb.  131)  oder  auch  seine  Umrisse  auf  ein  neues  Papier 
durchgepaust  und  von  einem  Schüler  neu  ausgeführt  (Köpfe  vom  Sposalizio  in  Caen, 
Abb.  307,  308,  Louvre  und  Chantilly).  Oft  dienten  sie  mehrmals  in  der  Werkstatt  oder 
der  Meister  schickte  sie  in  Umbrien  umher.  Der  Karton  der  Certosa-Madonna  wurde 
auch  für  die  Madonna  im  Palazzo  Pitti  benutzt '). 

Aus  einem  einzigen  der  Kartons  ergab  sich  der  hl.  Michael  im  Altar  von  Val- 
lombrosa und  der  Sicinius  im  Cambio* 2),  dann  diente  die  Zeichnung  noch  zum  Michael 
im  Bild  für  Pavia;  und  schließlich  bekam  dieser  junge  Held  als  Gefolgsmann  für 
die  Anbetung  der  Könige  einfach  ein  Pferd  zwischen  die  Schenkel  (Abb.  320). 

Für  Brüderschaftsbilder  wurde  in  einem  Karton  mit  sitzender  Figur  und  knienden 
Stiftern  (Kl.  d.  K.  77  u.  191)  der  Kopf  der  Madonna  und  des  hl.  Herculanus  oder  Augu- 
stin ausgewechselt  (Abb.  130a, b). 

Besonders  vielgereist  in  Umbrien  ist  der  Karton  der  Anbetung  im  Cambio,  bis 
er  schließlich  in  Fontignano  seiner  Laufbahn  Ziel  mit  dem  alten  Meister  zugleich  fand. 

9 Der  Kuriosität  wegen  sind  sie  gemessen.  Bei  der  einen  wie  bei  der  andern  sind 
die  Maße  völlig  identisch:  Länge  des  Kindes  351/2  im  Bild  des  Pal.  Pitti,  im  Londoner  Bild 
35;  Distanz  von  den  Fingerspitzen  bis  zur  Nase  der  Madonna  18  cm. 

2)  Michael  vom  Kinn  zur  rechten  Ferse  1,26;  Sicinius  1,29. 
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Bei  solcher  Ökonomie  kommt  Perugino  in  den  schweren  Verdacht,  seine  reli-  Zur  Beur- 
giösen  Studien  auch  für  profane  Themen  verwendet  zu  haben:  es  beunruhigte  ihn  teilung  der 
nicht,  sich  einen  Apoll  schön  wie  seine  Engel  zu  denken,  oder  den  Olympiern,  die  Zeichnungen 
um  das  Lager  des  von  Vulkan  verstrickten  Liebespaares  stehen,  die  Typen  und  Ge- 
bärden zu  geben,  mit  denen  sonst  Hirten  und  Heilige  einem  göttlichen  Ereignis  bei- 
wohnen. In  seinem  »cervello  di  porfido«  scheint,  trotz  Vasari,  wenigstens  ein  Gedanke 
von  Unsterblichkeit  Eingang  gefunden  zu  haben,  von  der  Unsterblichkeit  einmal  ge- 
zeichneter Figuren. 

Dieser  Betrieb  macht  manches  von  den  Manieren  der  Schüler  begreiflich;  anderes 
bleibt  auffällig  und  rätselhaft. 

Wie  erklärt  sich  jene  durch  die  ganze  umbrische  Schule  um  ihn  herum  be- 
stehende Gewohnheit  des  Kopierens  und  Wiederholens  im  Gegensinn?  Fast  jedesmal, 
wenn  man  eine  der  seltenen  Beziehungen  zwischen  Zeichnung  und  Bild,  als  Entwurf, 

Kopie  oder  Studie  nach  gemeinsamem  Vorbild  konstatieren  kann,  drängt  sich  diese 
Tatsache  auf.  Lag  es  an  dem  bald  rechts,  bald  links  vorgenommenen  Abklatschen  der 
Kartons,  am  Verbergenwollen,  wenn  man  entlehnte,  oder  geschah  es  zur  Übung,  wie 
der  alte  Bartsch,  doch  aus  ganz  andern  Gründen,  sie  empfohlen  hat1)? 

Man  wird  auch  bei  der  Schule  nach  Zweck  und  Ziel  der  Blätter  fragen  müssen. 

Die  enge  Strichelung,  die  bisher  als  eine  Eigentümlichkeit  der  Umbrer  ange- 
sehen wurde,  erklärt  sich  bei  einigen  Stücken  nach  Perugino  wahrscheinlich  aus  Glas- 
malergewohnheiten, bei  andern  aus  Hilflosigkeit  und  Anfängertum.  Während  wir  von 
Perugino  selbst  nur  eigentliche  Köpfe  in  Stift  und  Kreide  subtiler  modelliert  finden, 
hat  der  Lehr-  und  Lernbetrieb  auf  diese  Technik  der  Kreuzlagen  nicht  verzichten  können. 

Raphael  selbst  scheint  so  begonnen  zu  haben,  und  Spagna  entwickelt  sich  von  da  heraus 
zu  überraschender  Freiheit.  Kopisten,  unselbständige,  talentvolle  Anfänger  und  ratlose 
Nachtreter  arbeiteten  mit  diesen  Mitteln,  Meister  nicht,  und  es  geht  nun  nicht  länger 
an,  die  Phantasielosigkeit  der  Handschrift  für  die  Signatur  dieser  Schule  anzusehen. 

Von  der  ausdrucksvollen  Silhouette  war  sie  ausgegangen  und  kehrte  von  den 
verlockenden  malerischen  Problemen  in  Mittelitalien  bewußt  wieder  zur  umbrischen 
Klarheit  des  Konturs  zurück. 

So  sprechend  hat  sie  sich  die  Linie  zum  Ausdruck  geschult,  daß  man  an  ihre 
Meister  denkt,  wenn  man  von  großen  Zeichnern  spricht. 

FRÜHE  UMBRER,  DIE  SOGENANNTE  FIORENZO-GRUPPE 
PERUGINOS  FRÜHE  KOMPOSITIONEN 

Gentile  da  Fabriano 

Gentile  da  Fabriano  darf  bei  Zeichnungen  nur  als  Gattungsname  gelten,  so-  Gentile 
lange  man  kein  Blatt  sicher  mit  einem  seiner  beglaubigten  Gemälde  in  Verbindung 
bringen  kann  2).  Aber  man  wird  sich  daran  erinnern  müssen,  daß  der  von  der  Gotik 

J)  Einige  Beispiele  sind:  der  hl.  Rochus,  Uffizien  und  in  Cerqueto  (Taf.  VIII,  Abb.  39). 

Die  Landschaft  der  Madonna  Terranuova  im  Venezianischen  Skizzenbuch,  Pinturicchios  Türke 
im  Appartamento  Borgia  und  die  Bellinizeichnung,  London.  In  Vitis  Ölbergkomposition 
(Abb.  331—394)  die  johannesfigur  im  Gegensinn  zu  Peruginos  Orpheusmotiv.  Der  Christo- 
phorus  der  Gail.  Borghese  und  in  S.  Martino  in  Campo.  Der  hl.  Joseph,  Zeichnung  in  den 
Uffizien  (Abb.  86)  und  in  der  Darbringung  von  Torre  Andrea  (Abb.  90). 

2)  Das  gilt  für  die  unter  seinem  Namen  publizierte  Zeichnung  in  Edinborough,  Vasari 
Society  VII,  7,  und  die  ihm  zugeschriebene  sitzende  Frau  im  Berliner  Kupferstichkabinett. 


io* 


Abb.  87.  Umbrisch-römischer  Meister 
Subiaco,  S.  Benedetto 


Abb.  84.  Umbrischer  Meister 
Engel  von  einem  Sakramentschrank,  im  Gegensinn 
Verschollene  Chiaroscurozeichnung  nach  Metz,  Imitations 


Abb.  89.  Dem  Fiorenzo  zugeschrieben 
Von  der  Umbrischen  Ausstellung  im  Burlington  Club 
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Abb.  90.  Umbrischer  Meister 
Torre  Andrea 
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Abb.  86.  Kreis  der  Bernhardinsmeister 
Florenz,  Uffizien 


Abb.  94.  Perugino 
London,  British  Museum 


Ahb.  92.  Peruginos  Kreis 
Studie  zu  zwei  Figuren  der  Taufe  Christi 
Turin,  Kgl.  Bibliothek 


82 


v 


Bonfigli 


Meister  von 
Perugia 


DIE  ZEICHNUNGEN  DER  UMBRER 


herkommende  Zeitstil  der  Zeichnung  mit  kurzen,  feinen  Strichen,  die  Niederschrift 
einer  Hand,  die  an  die  zähe  Temperatechnik  gewohnt  war,  durch  ihn  in  Umbrien 
wie  in  Oberitalien  vertreten  wurde.  So  zeichnete  vielfach  Pisanello,  so  auch  die 
Bellini,  so  mögen  Umbrer  um  die  Mitte  des  Quattrocento  skizziert  haben  und  viel- 
leicht fanden  Piero  della  Francesca  und  Melozzo,  von  denen  wir  keine  beglaubigten 
Blätter  besitzen,  in  dieser  Technik  die  Mittel,  ihre  durchsonnten  Impressionen  zu 
skizzieren.  Es  liegt  etwas  wie  ein  tieferer  Sinn  in  dem  eigentlich  unmöglichen  Streit, 
ob  die  lichten,  fast  pleinairistischen  Studien  nach  Orientalen  in  Paris  und  Frankfurt 
vom  Venezianer  Gentile  Bellini  oder  dem  Umbrer  Pinturicchio  herrühren x).  In  beiden 
Schulen  klingt  noch  die  gotische  Technik  der  kurzen  Strichelung  aus,  und  beide 
haben  die  Richtung  auf  die  Welt  der  Körper  im  lichterfüllten  Raum  vom  Meister  von 
S.  Sepolcro  empfangen. 

Man  wird  sich  also  noch  auf  manche  umbrische  Zeichnung  unter  den  Blättern 
in  solcher  Technik  gefaßt  machen  dürfen.  Bis  heut  ist  kein  gesichertes  Blatt  aus 
dieser  Schule  vor  1450  bekannt. 

Dem  Benedetto  Bonfigli  zugeschrieben 

1.  Die  Belagerung  von  Perugia  durch  Totila. 

Feder-  und  Pinselzeichnung  auf  braunrot  grundiertem  Papier,  weiß  gehöht. 

Hoch  32  cm,  breit  42  cm. 

Florenz,  Uffizien  333. 

Repr.  Philpot  576,  Bombe,  Peruginer  Malerschule,  5.  111,  Abb.  52. 

Die  Geschichte  des  hl.  Herculanus  war  von  Peruginer  Malern  natürlich  öfter 
dargestellt,  als  Bilder  davon  erhalten  sind.  Darum  ist  es  auch  keineswegs  sicher,  daß  die 
Zeichnung  mit  der  Belagerung  von  Perugia  und  dem  interessanten  Blick  von  S.  Erco- 
lano  die  Mauer  entlang  zur  Porta  Marzia  als  Vorstudie  von  Bonfigli  selbst  zu  seinem 
ganz  anders  komponierten  Fresko  zu  gelten  hat.  Schon  die  Unterschiede  der  beiden 
Stadtansichten  sind  beträchtlich;  im  Fresko  steht  eine  Reihe  Häuser  neben  der  Kirche, 
die  in  der  sehr  genauen  Zeichnung  fehlen;  und  wenn  auch  zugegeben  werden  muß, 
daß  Bonfigli  seine  Arbeit  in  der  Ratskapelle  lange  genug  hingeschleppt  hat* 2),  um 
einigen  seiner  Mitbürger  Zeit  zu  lassen,  sich  unter  der  Stadtmauer  anzubauen,  so  hat 
der  Stil  der  Zeichnung  nicht  überzeugende  Ähnlichkeit  mit  dem  Stil  seiner  Fresken. 

Der  Meister  dieser  Komposition,  der  sicher  Perugia  aus  Augenschein  gekannt  hat, 
aber  vielleicht  hier  nur  Gast  war,  ist  noch  zu  finden. 

Umbrischer  Meister  um  1450 

2.  Engel  in  weitfaltigem  Gewand,  kniend,  mit  einem  Kranz,  die  linke  Hand 
nach  der  Brust  erhoben  (Abb.  84). 

Chiaroscuro,  Pinselzeichnung  auf  braunem  Grund.  Aufbewahrungsort  unbe- 
kannt, vermutlich  in  England. 

Repr.  Faksimilestich  in  Metz,  Imitations  of  drawings  » Fra  Filippo  Lippi «. 

Die  Figur  kommt  fast  genau,  nur  in  der  linken  Hand  einen  Leuchter  haltend, 
als  vergoldetes  Holzrelief  an  einem  aus  Perugia  stammenden  Sakramentsschrein  im 
Berliner  Kunstgewerbemuseum  vor  (Abb.  85) 3). 

, Nocn  einmal  zusammengefaßt  von  dem  Hauptleidtragenden  Adolfo  VenturiVII,2,  S.  626. 

2)  Vgl.  Bombe,  Peruginer  Malerschule  S.  98. 

3)  Amtliche  Berichte,  März  1909,  S.  141. 
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Die  Wichtigkeit  des  Blattes  mag  die  Reproduktion  nach  einem  Faksimile  er- 
klären; sie  soll  wenigstens  als  Steckbrief  dienen,  um  die  Auffindung  des  Originals  zu 
erleichtern.  Bis  dahin  muß  die  Frage  nach  dem  Meister  unbeantwortet  bleiben. 

Niccolo  da  Fuligno 

3.  Vier  Köpfe  singender  Engel  (Taf.  II). 

Karton,  Pinsel,  weiß  gehöht,  auf  gelb  grundiertem  Papier;  die  Konturen 
durchstochen. 

Fl  och  24  cm,  breit  14,7  cm. 

Berlin,  Kapferstichkabinett,  als  Benozzo  Oozzoli,  5107. 

Das  Blatt  hat  als  Karton  zu  den  Engeln  rechts  über  der  Madonna  im  Triptychon 
des  Fogg  Art  Museum  gedient  (Abb.  4).  Man  erkennt  außerdem  Stichpunkte  vom 
Kontur  eines  bärtigen  Kopfes.  Es  ist  der  des  hl.  Franz  auf  der  folgenden  Zeichnung. 
Als  die  Blätter  noch  beisammen  in  einer,  vermutlich  noch  des  Künstlers,  Hand  waren, 
wurde  der  Kopf  des  Franziskus  zum  Karton  hergerichtet  und  seine  Konturen  durch- 
stochen; dabei  muß  das  Blatt  mit  den  Engelsköpfen  darunter  gelegen  haben,  so  daß 
es  die  Stigmata  des  hl.  Franz  mitempfing. 

4.  Doppelblatt.  Kopf  des  sterbenden  hl.  Franz  (Abb.  1,2). 

Pinselzeichnung  auf  gelb  grundiertem  Papier  mit  durchstochenen  Konturen. 

Hoch  24  cm,  breit  15  cm. 

Berlin,  Kapferstichkabinett,  5129  als  Crivelli. 

Der  Kopf  ist  liegend  gedacht;  der  Künstler  hatte  aber  vor,  ihn  auch  aufrecht  zu 
verwenden  und  hat  ihn  als  Christuskopf  mit  Dornenkrone  und  Blutstropfen  in  flüch- 
tigen Strichen  ergänzt. 

5.  Auf  der  Rückseite  in  gleicher  Technik  das  Profilporträt  eines  bartlosen  Mannes 
mit  Mütze;  in  der  Auffassung  des  Stifterporträts  im  Fogg  Museum  und  des  hl.  Sebastian 
im  Polyptychon  von  S.  Maria  in  Campis  zu  Foligno  und  S.  Severino  delle  Marche. 

6.  Der  tote  Christus  von  Maria  und  Johannes  beweint. 

Pinselzeichnung  zum  Teil  durchstochen,  Spoleto,  Museum '). 

Der  vermutliche  Karton  für  die  Predella  des  Polyptychons  in  S.  Croce  in  Bastia. 

7.  Ein  Schächer  am  Kreuz. 

Feder  laviert,  Rückseite:  Fragment  eines  stehenden  Mannes,  Federzeichnung. 
London,  Brit.  Mus.  1885.  7.  11.  260  als  Niccolo  Alunno.  Phot.  Anderson 
18702  »Alunno« , Rückseite  nicht  photographiert. 

Arbeit  eines  späteren  Kopisten  nach  einem  Bild  des  Niccolo,  das  nicht  bekannt 
ist.  Das  Motiv  kommt  sehr  ähnlich  auf  einer  Zeichnung  Peruginos  im  Berliner  Ka- 
binett vor  (Abb.  78). 

Auf  der  Rückseite  eine  fast  getreue  Zeichnung  nach  den  Beinen  des  jungen 
Königs  im  Epiphaniasbild  aus  S.  Maria  Nuova  in  der  Pinakothek  von  Perugia. 

Fiorenzo  di  Lorenzo 

Ohne  Sicherheit,  weil  sein  Name  nur  ein  Kollektivbegriff  geworden  ist,  werden 
mit  ihm  eine  Anzahl  Zeichnungen  in  Verbindung  gebracht: 

x)  Die  Photographie  verdanke  ich  D.  M.  Faloci  Pulignani  in  Foligno.  Die  Maße  habe 
ich  nicht  mehr  kontrollieren  können. 


Niccolo 
da  Fuligno 


Fiorenzo 


li 
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Die  Darstellung  eines  Selbstmordes,  Budapest,  und  eine  Totenklage,  Paris,  Louvre. 
Repr.  Meder,  V,  553,  XII.  1364. 

Eine  Madonna,  die  das  unruhig  auf  ihren  Knien  stehende  Kind  tränkt,  Bister, 
weiß  gehöht  auf  blauem  Grund,  Berlin  5099,  aus  der  Sammlung  von  Beckerath  *). 
Der  stattlichen  Reihe  der  von  Jacobsen  (Repertorium  XXV,  1902,  S.  221)  vorgeschlage- 
nen Zuschreibungen  fehlt  leider  jede  Basis,  seit  es  so  gut  wie  keine  oder  nur  eine 
höchst  uninteressante  Sicherheit  über  Fiorenzo  selbst  gibt. 

Die  sogenannte  Fiorenzogruppe 

Die  Meister 

der  8.  Ein  lockiger  Jünglingskopf  und  eine  linke  Hand  mit  gekrümmtem  Zeige- 

Bernardins-  finger  (Abb.  5). 

Legende  Federzeichnung  in  gelbem  Bister ; die  Fland  laviert,  mit  Pentimenti  und  Ritz- 

linien des  Bleigriffels. 

Hoch  22,4  cm,  breit  24,6  cm.  Wasserzeichen:  Adler. 

Oxford,  Ashmolean  Mus.  Nr.  36  als  Raphael,  aus  den  Sammlungen  Antaldi, 
Lawrence  ( unter  Raphaels  Namen).  Phot.  Braun  19  »Raphael«. 

Diese  ganz  sonnige  Studie,  eines  der  schönsten  Blätter  des  Quattrocento,  ist 
völlig  in  der  Art  des  Verrocchio-Fiorenzo-Kreises  gezeichnet.  Aufs  feinste  gestrichelt, 
wie  ein  Temperabild,  verbindet  sie  den  Bister  mit  dem  Papierton  zu  den  sonnigen 
Wirkungen,  die  den  Bernardin-Tafeln  mit  den  Bildern  und  manchen  Zeichnungen 
aus  Verrocchios  Kreis  (Abb.  10)  gemeinsam  sind  und  die  für  die  frühsten  Arbeiten 
Peruginos  charakteristisch  gewesen  sein  müssen. 

Der  Typus  des  Kopfes  kommt  vor  bei  dem  dritten  Engel  in  der  »Anbetung 
der  Hirten«  der  Pinakothek  zu  Perugia  und  beim  Michael  der  Predella,  vergröbert, 
aber  ähnlich,  auch  in  der  Beleuchtung,  bei  dem  Engel  unter  der  Madonna  im  Kranz 
aus  S.  Agostino  Perugia2),  aber  auch  bei  Melozzos  Engel  mit  dem  Lamm  in  Loreto2) 
(Abb.  6,  7). 

Für  die  Hand  mag  man  die  des  Engels  vergleichen,  der  Moses  den  Weg  ver- 
tritt (Abb.  8),  die  der  musizierenden  Engel  von  Melozzo  aus  S.  Apostoli,  die  Zeich- 
nung zum  Lautenspieler  in  Turin  und  das  Epiphaniasbild  in  der  Pinakothek  von 
Perugia.  In  der  Miniaturgrisailie  der  Albertina,  die,  nach  Wickhoffs  Vermutung  die  ver- 
lorene Himmelfahrt  Mariä  aus  der  Sixtinischen  Kapelle  wiedergeben  soll,  hat  die  Hand 
des  Petrus  auf  dem  Haupt  des  Papstes  dieselbe  Bewegung  (Abb.  33). 

Auf  einem  Blatt  des  Venezianischen  Skizzenbuchs  ist  eine  Zeichnung  von  sonni- 
ger Wirkung  nach  einem  Männerkopf  mit  betonter  Muskulatur  und  einer  linken  Hand 
überliefert,  die  gleiche  Anschauung  verrät  (Abb.  9).  Auch  dieser  Kopf  erinnert  an 
die  bartlosen  Typen  im  Gefolge  der  Könige  von  Perugia  (Abb.  28). 

Zieht  sich  so  der  Kreis  eng  um  den  jungen  Perugino  zusammen,  so  scheint 
doch  auch  die  Meinung  eines  Kenners  wie  Robinson4)  beachtenswert,  der  die  Empfin- 
dung des  Kopfes  nur  Raphaels  würdig  fand.  Da  jede  Sicherheit  nach  der  einen  wie 
nach  der  andern  Seite  fehlt,  wird  die  Möglichkeit  offenbleiben  müssen,  daß  der  junge 
Schüler  eine  Jugendzeichnung  seines  Meisters  aus  den  Lehrjahren  bei  Verrocchio  kopiert 

‘)  Das  Motiv  kommt  bei  Bonfigli,  aber  auch  bei  Antoniazzo  vor,  das  Gewand  hat  schon 
freieren  Stil. 

-)  Anderson  15791,  Klass.  Bilderschatz  1670. 

2)  Soweit  dessen  Kopf  noch  etwas  Originales  zeigt. 

4)  Critical  account  Nr.  36. 
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oder  in  dem  älteren  Stil  seine  neue  Empfindung  zum  Ausdruck  gebracht  habe.  Der 
Schimmer  der  Augen,  das  Leben  um  die  Nase  gab  er  selbst  in  den  breitem  Mitteln 
der  neuen  Zeit  bei  seinem  Knabenkopf  in  Lille '). 

9.  Ein  alter  Mann  in  weitem  Mantel  und  Sandalen,  mit  beiden  Händen  auf  den 
Stab  gestützt,  im  Profil  nach  links,  vor  felsigem  Gestein  und  dem  Blick  in  die  Perne 
(Abb.  86). 

Graue  Kreide,  weiß  gehöht,  etwas  laviert  und  fleckig. 

Hoch  25,5  cm,  breit  17  cm. 

Florenz,  Uffizien  51,  als  Signorelli  ( alte  Schrift:  Luca  da  Cortona)*  2). 

Phot.  Philpot.  1192  als  Piero  di  Cosirno,  repr.  Schmarsow , a.  a.  O.  Taf.  XII. 

Das  sehr  verdorbene  Blatt  ist  schwer  auf  seine  Originalität  zu  prüfen.  Es  ge- 
hört in  den  umbrisch-märkischen  Kreis,  hat  Züge  von  Melozzo  und  von  den  unter 
Fiorenzos  Namen  zusammengefaßten  Jugendwerken  der  berühmten  Umbrer.  Den  Typus 
des  Kopfes  trifft  man,  um  vom  kleinsten  zu  beginnen,  beim  hl.  Joseph  in  dem  Fiorenzo 
zugeschriebenen  Fresko  der  Geburt  Christi,  Perugia-Pinakothek3);  bei  dem  hl.  Markus 
eines  umbrisch-märkisch-römischen  Meisters  in  S.  Benedetto  von  Subiaco  (Abb.  87), 
unter  den  Aposteln  beim  Einzug  Christi  in  der  Sagrestia  del  curo  von  Loreto,  und 
ganz  vergeistigt  bei  dem  schreibenden  hl.  Markus  von  Melozzo  in  S.  Marco  zu  Rom 
(Abb.  88) 4).  Das  großzügige  Gewandmotiv  mit  den  wenigen  scharfen  Brüchen  kommt 
genau  in  einer  Predella  unter  Fiorenzos  Namen  in  englischem  Privatbesitz  vor 
(Abb.  89) 5).  Schließlich  ist  die  ganze  Gestalt,  soweit  das  möglich  war,  mißverstanden 
vom  Maler  der  Tempera- Altartafel  in  Torre  Andrea,  den  man  früher  Pinturicchio  oder 
Fiorenzo  und  neuerdings  Tiberio  d’ Assisi  nannte0).  Als  hl.  Joseph  wohnt  hier  die 
interessante  Figur,  im  Gegensinn  kopiert,  der  Darbringung  im  Tempel  bei  (Abb.  90). 
Das  spricht  für  einen  großen  Namen;  daß  dies  der  junge  Perugino  sei,  ist  möglich,  aber 
bis  jetzt  nicht  zu  beweisen. 

PERUGINO  IN  DER  SISTINA  UND  IN  S.  GIUSTO 

10.  Der  Evangelist  Lukas  lesend,  den  Kopf  auf  die  linke  Hand  gestützt,  die 
rechte  auf  dem  Buch,  im  Profil  nach  rechts  gewendet  (Abb.  91). 

Feder  und  Pinsel  in  Bister,  weiß  gehöht,  auf  rötlich  grundiertem  Papier. 

Hoch  21  cm,  breit  24  cm. 

Lille,  Museum  Wicar  291,  als  Filippo  Lippi , als  Masaccio,  früher  auch  als 
Lionardo,  Raffaellino  und  Botticelli.  Phot.  Braun  2,  »Masaccio«. 

Ein  früher  Entwurf  Peruginos,  wahrscheinlich  für  ein  Zwickelfresko  oder  eine 
friesartige  Serie  wie  in  Subiaco  (Abb.  87)  aus  der  Zeit  nach  der  Sixtinischen  Kapelle. 
Der  Kopftypus  mit  der  Perugino  gewohnten  Überschneidung  der  Wange,  die  orna- 
mentale Linie  der  Augen  und  Haare,  die  Körperproportionen  mit  der  breiten  Schulter 
sind  seine  persönlichen  Merkmale.  Zur  Helligkeit  des  Lichts  ist  der  vielsagende,  die 
Formen  zusammenfassende  Kontur  gekommen.  Das  Stück  bezeichnet  mit  seinen  fließen- 
den Linien  und  den  freien  Federzügen  den  Anfang  einer  neuen  Zeichenkunst. 

‘)  Fischei,  Raphaels  Zeichnungen  Nr.  20. 

2)  Auch  Gosimo  Rosselli  und  neuerdings  Piero  di  Cosirno  zugeschrieben. 

3)  Sala  di  Bernardino  di  Mariotto  X,  Nr.  13. 

4)  Vgl.  Ricci,  Melozzo  da  Forli;  Venturi  VII,  2,  Fig.  1. 

5)  Burlington  Fine  Arts  Club,  Umbrian  Art  Nr.  31,  PI.  XV. 

°)  Venturi  VII,  2,  S.  699,  Fig.  541,  setzt  nun  den  dritten  unbeglaubigten  Namen  darunter. 
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Abb.  91.  Perugino 
Der  hl.  Lucas 
Lille,  Museum  Wicar 
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11.  Die  Himmelfahrt  Mariae  (Abb.  33). 

Federzeichnung  in  Bister  getuscht  und  weiß  gehöht. 

Hoch  27,2  cm,  breit  21,2  cm. 

Wien,  Albertina  Nr.  4861.  Repr.  Braun  209,  Meder  VI  638. 

Das  vielbesprochene  Blatt  ist  sicher  kein  Entwurf,  sondern  eine  Miniatur,  deren 
Bestimmung  wir  nicht  kennen,  von  einem  Umbrer.  Es  ist  sehr  wahrscheinlich,  daß 
sie  uns,  nach  damaligen  Schulgewohnheiten,  die  Komposition  des  führenden  Meisters 
in  jener  Schule  überliefert,  wenn  auch  keineswegs  sicher  ist,  daß  alle  Motive  Peruginos 
gerade  genau  in  dieser  Anordnung  auf  der  Chorwand  der  Sixtinischen  Kapelle  zu  sehen 
gewesen  sind.  Das  Todesjahr  Sixtus  IV.,  1484,  gibt  die  Zeitgrenze  für  die  Entstehung; 
tatsächlich  lassen  sich  noch  in  der  schwachen  Arbeit  gewisse  Eigentümlichkeiten  des 
frühen  Perugino  erkennen:  die  Kopftypen  des  Petrus  und  seines  jugendlichen  Nach- 
bars sind  altertümlicher  als  in  der  Schlüsselübergabe,  die  Hände  herber  und  manchmal 
wie  bei  Petrus  und  Paulus  im  Vorbild  offenbar  sehr  liebevoll  durchgeführt  gewesen.  — 
In  der  obern  Region  erscheinen  hier  zum  erstenmal  die  musizierenden  Engel,  die  von 
Perugino  selbst,  seiner  Schule  und  seinen  Nachahmern  in  Bildern  und  Zeichnungen 
durch  Italien  verbreitet  wurden.  Von  diesen  zahlreichen  und  liebevoll  durchgeführten 
Figuren  ist  vielleicht  nur  die  folgende  Studie  in  Turin  (Taf.  VII)  auf  uns  gekommen  J). 

12.  Studie  zu  einem  lautespielenden  Engel  nach  einem  knieenden  Jüngling  im 
Zeitkostüm.  Daneben  die  Hände  größer  wiederholt  (Taf.  VII). 

Metallstiftzeichnung  auf  bräunlich  grundiertem  Papier. 

Hoch  16,5  cm,  breit  20,5  cm. 

Turin,  Kgl.  Bibliothek  Nr.  6 (Raphael  zugeschrieben). 

Studie  aus  Peruginos  erster  römischer  Zeit,  wahrscheinlich  zu  einem  der  Engel 
in  der  Chorapsis  von  St.  Peter  oder  der  verlorenen  Himmelfahrt  Mariae.  Die  breiten 
Pinselretuschen  sind  alt,  die  Konturierung  scheint  aus  späterer  Zeit  zu  stammen,  ln 
feinen  Silberstiftlinien  sind  um  den  untern  Körper  die  Faltenzüge  eines  Engelgewandes 
angedeutet.  Der  lautespielende  Engel  kommt  bei  gleichem  Oberkörper  nur  mit  auf- 
gestütztem Bein  vor  in  der  Pinturicchio  zugeschriebenen  Miniatur  der  Albertina 
(Abb.  33). 

13.  Nackter  Jüngling  nach  links  schreitend,  neben  einem  Mann  mit  orientalischer 
Mütze  in  faltigem  Gewand  (Abb.  92). 

Metallstift,  weiß  gehöht  und  in  den  Falten  etwas  mit  Bister  retuschiert,  auf 
rötlich  getöntem  Qrund. 

Hoch  20  cm,  breit  14,5  cm. 

Turin,  Kgl ■ Bibliothek,  als  Pinturicchio. 

Die  Gruppe  findet  sich  im  Hintergrund  der  Taufe  Christi  (Abb.  93),  zeigt  aber  Fuß 
und  Gewand  weiter  als  im  Bild  und  ist  sicher  keine  Kopie ').  Unter  den  Knien  sieht  man 

L)  Alles  andere  ist  Kopie  und  nicht  einmal  immer  aus  der  Umbrischen  Schule;  beson- 
ders der  geigende  Engel  links  oben  ist  oft  wiederholt:  Zeichnung  in  London  (Braun  152); 
sieht  man,  wie  getreu  diese  Typen  z.  B.  von  Fra  Antonio  in  Monte  Oliveto  übernommen  wurden, 
so  kann  man  von  dem  Gleichmut,  mit  dem  kopiert  wurde,  sich  eine  Vorstellung  machen. 

'-)  Zu  den  Fresken  der  Sixtinischen  Kapelle  sind  keine  Studien  erhalten;  Christus  und 
Petrus  aus  der  Schlüsselübergabe,  Bisterpinsel,  weiß  gehöht  auf  grün  gestrichenem  Papier. 
Windsor,  repr.  Braun  147,  Steinmann  a.  a.  O.  I,  S.  353,  Abb.  158  ist  oberitalienische  Kopie. 
Der  Körper  des  Engels  in  der  »Reise  Mosis«:  Federzeichnung,  Mailand,  Ambrosiana,  Braun  264, 
Steinmann  I,  S.  307  ist  Kopie. 
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Abb.  98.  Nachahmer  Peruginos 
Florenz,  Pal.  Pitti 


Fischei,  Die  Zeichnungen  der  Umbrer. 
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Abb.  99.  Perugino 
Florenz,  Uffizien 
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Abb.  100.  Perugino? 
Rückseite  der  vorigen  Zeichnung 
Florenz,  Uffizien 
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Perugino  in  in  schwachen  Linien  eine  Andeutung  von  Gewand.  Der  Kopftypus  des  Jünglings  ist 
der  Sistina  der  des  Apostels  hinter  Petrus  in  der  Schlüsselübergabe,  das  Bewegungsmotiv  kommt 
und  S.Giusto  umgekehrt  schon  in  der  Bernhardinsiegende  bei  der  Heilung  des  Taubstummen  vor, 
einer  der  Tafeln,  in  denen  man  mit  der  meisten  Wahrscheinlichkeit  den  jungen  Perugino 
vermutet. 

14.  Orpheus,  nackt  auf  einen  Felsen  gestützt,  bei  seiner  Geige  zwischen  Bäumen 
sitzend  (Abb.  94). 

Helldunkelzeichnung  mit  Metallstift  und  Pinsel  in  Bister  und  weißer  Höhung 
auf  braun  getöntem  Grund. 

Hoch  21,8  cm,  breit  25,8  cm. 

London,  British  Museum  1895-9-15-681  » School  of  Francia«  aus  der  Samm- 
lung Malcolm  ( dem  Francia  zugeschrieben). 

Phot.  South  Kensington  Museum  2448)166. 

Aus  der  Zeit  der  Fresken  in  der  Sixtinischen  Kapelle,  in  Peruginos  gewöhnlicher 
Technik.  Man  wird  die  Kraft  der  Form  nicht  überraschend  finden,  wenn  man  sie  mit 
den  Gestalten  der  Schlüsselübergabe  vergleicht. 

Es  ist  der  Typus  des  jungen  Apostels  hinter  Petrus  (Abb.  95)  und  des  nackten 
am  Ufer  des  Jordan  hinter  Johannes  dem  Täufer  (Abb.  96);  Verkürzungen  waren  ihm 
damals  in  Melozzos  und  Signarellis  Nachbarschaft  noch  geläufig. 

Die  Technik,  breit  und  großzügig  wie  die  des  Fresken malers,  ist  der  des  nicht 
viel  späteren  Kartons  zum  Apoll  und  Marsyas  in  Venedig  ganz  gleich.  Die  Zu- 
schreibung an  die  Bolognesische  Schule  durch  Robinson  (Malcolm  Katalog  Nr.  240) 
hat  innere  Gründe  gehabt.  In  dem  Antaldi-Inventar  (Robinson,  Criticäl  Account 
S.  350  Nr.  79)  findet  sich  verzeichnet  »una  figura  d’ un  orfeo  fatta  d’acquerella  e 
bianca,  grandezza  onc.  18  p.  lungo,  disegno  di  Timoteo«.  Die  Maße,  etwa  33  cm, 
stimmen  nicht  — aber  merkwürdigerweise  findet  sich  die  Stellung  dieses  Orpheus 
wieder,  nur  im  Gegensinn,  bei  dem  schlafenden  Johannes  am  Ölberg  in  einer 
Komposition,  die  dem  Timoteo  Viti  zugeschrieben  wird  (Abb.  320).  Ein  Bild  davon 
existiert  beim  Colonel  Legh,  Cheshire2),  eine  Zeichnung,  braun  getuscht  mit  weißer 
Höhung  als  »Copia  da  Benozzo  Gozzoli«  in  den  Uffizien  (27  Santarelli),  die  Studie 
zum  betenden  Christus  von  Viti  in  Hamburg  und  zum  liegenden  Jünger  im  Louvre 
(Abb.  322). 

15.  Bildnis  eines  bartlosen  Mannes  mit  kleiner  Kappe  (Abb.  16). 

Pinselzeichnung  in  Bister  und  Weiß  auf  braun  getöntem  Grund. 

Paris,  Louvre.  Phot.  Braun  509  » inconnu «,  Giraudon  384,  »Filippino«. 

Der  in  offenem  Licht  mit  freskoartiger  Breite  modellierte  Kopf  hat  seinen  Namen 
oft  gewechselt:  Credi,  Ghirlandajo,  Filippino  und  Unbekannt.  Die  leicht  zurückge- 
lehnte Haltung,  die  Betonung  der  ausdruckgebenden  Teile:  Augen,  Nase  und  Mund  durch 
die  Lichtführung,  statt  der  einheitlichen  Florentiner  Körperanschauung,  stellen  ihn  un- 
mittelbar neben  die  Freskoköpfe  der  Schlüsselübergabe  (Abb.  17)  und  den  Knaben- 
kopf der  Uffizien  (Abb.  18). 


*)  Möglich  wäre,  daß  hiereiner  der  Gehilfen  Peruginos  mit  einer,  gewissen  Selbständig- 
keit nach  Motiven  des  Meisters  Hintergrundfiguren  entwerfen  durfte. 

-)  Repr.  Gazette  des  Beaux-Arts  1900,  T.  23,  p.  187. 
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16.  Kopf  eines  Knaben,  etwas  erhoben  und  nach  links  geneigt  (Abb.  18). 

Pinselzeichnung  auf  grundiertem  Papier,  weiß  gehöht. 

Hoch  10,5  cm,  breit  10  cm. 

Florenz,  Uffizien  Nr.  416.  Phot.  Braun  544,  Alin  217,  Philpot  647. 

Aus  der  Zeit  der  Sixtinafresken.  Ein  sehr  verwandter  Kopf  findet  sich  auf  Signo- 
rellis  Fresko  mit  der  Reise  des  Moses  ganz  links  vom  Rand. 

17.  Alter  Mann  im  weiten  Mantel,  nach  links  gewendet,  mit  beiden  Händen 
seinen  Stab  fassend  (Abb.  97). 

Feder  in  schwarzgelber  Tinte  auf  bräunlichem  Papier. 

Hoch  20  cm,  breit  9 cm. 

Oxford  University  galleries  3,  »Raphael«. 

Die  Gestalt  scheint  den  bei  der  Anbetung  zuschauenden  hl.  Joseph  darzustellen 
und  kommt  auch  in  dieser  Rolle  mit  veränderter  linker  Hand  in  der  Epiphanie  des 
Pal.  Pitti  vor  (Abb.  98).  Aber  ihr  Motiv  ist  auch  das  eines  Hirten  in  der  Albertina- 
Zeichnung  (Abb.  58)  nach  einer  Anbetung  der  Hirten. 

In  dieser  Oxforder  Zeichnung  erkennt  man  recht  treu  Peruginos  feinen,  frühen 
Stil;  sie  ist  vermutlich  eine  alte  Kopie  nach  einer  seiner  Studien1). 

18.  Die  Geburt  Christi,  Komposition  von  vielen  knienden  Figuren  vor  Land- 
schaft und  Architektur  mit  Engeln  darüber  (Abb.  61). 

Rückseite:  Perspektivische  Architektur  mit  Blick  auf  Bergabhänge  und  eine  Stadt 
im  weiten  Tal  (Abb.  62). 

Federzeichnung  in  hellbrauner  Tinte  auf  gelb  gefärbtem  Papier. 

Hoch  16,2  cm,  breit  15,3  cm.  Wasserzeichen:  Lilie  von  Florenz. 

Stockholm,  Museum  283. 

In  einer  Manier,  die  an  manche  Blätter  von  Piero  di  Cosimo  erinnert2),  sind  hier 
alle  Motive  fixiert,  die  in  den  Darstellungen  der  Geburt  bei  Perugino,  Credi 3 4)  und 
seinen  Nachfolgern  bis  Spagna  und  Zacchia  Vorkommen,  besonders  mit  der  frühen  Kom- 
position des  Albani-Bildes  hat  die  Zeichnung  viel  gemeinsam.  Sie  enthält  außerdem 
in  der  einen  knienden  Figur  links  soviel  Pentimenti:  die  Hände  zusammengeschlagen 
und  entzückt  geöffnet,  die  Arme  demütig  gekreuzt,  daß  sie  schon  dadurch  nahe  an 
Perugino  gerückt  wird.  Die  perspektivische  Kulisse  rechts,  der  sanfte,  von  gehäuften 
Blöcken  sich  senkende  Abhang  links,  der  von  Engeln +)  oben  gewölbte  Halbkreis  über 
der  Mitte  mit  dem  Blick  auf  die  Ferne,  entsprechen  ganz  der  Komposition  der  anbeten- 
den Könige  in  London  (Taf.  I)  und  der  Geburt  Christi  in  Oxford  (Abb.  60). 

Der  Bau  auf  der  Rückseite  mit  dem  Landschaftsausblick  hat  reicher  dekorierte 
Kapitelle  als  die  bekannten  Hintergründe  Peruginos;  runde  Scheiben  in  den  Zwickeln 
von  Bogen  und  Gebälk  erinnern  an  den  Tempel  der  Schlüsselübergabe.  Ein  kaum 
sichtbarer,  mit  dem  Stift  flüchtig  gezeichneter  Reiter  neben  dem  Sockel  links  erscheint 
dort  ähnlich  im  Giebelschmuck  des  Tempels  über  Christus  und  Petrus.  Der  Grundriß 
der  Architektur  ist  der  gleiche  wie  in  der  Bernhardin-Tafel  mit  dem  Wunder  des  tot- 
geborenen Kindes. 


')  Die  Stellung  der  Füße  ist  Gegenstand  der  Bewunderung  gewesen.  Giovanni  Santi 
gab  sie  seinem  hl.  Joseph  in  der  Heimsuchung  von  Fano. 

2)  Geburt  Christi,  Albertina,  Berenson,  PI.  LXXXIV. 

3)  Zacchia  der  Jüngere,  Bild  in  Lucca,  Credis  Anbetung  in  Florenz,  Akademie. 

4)  Sie  scheinen  von  Goes  und  Schongauer  herzukommen. 


Perugino  in 
der  Sistina 
und  S.  Giusto 


Abb.  101.  Perugino 
Der  hl.  Hieronymus 
Paris,  Louvre 
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19.  Die  Anbetung  der  Könige  (Taf.  I). 

Federzeichnung  in  Bister,  oben  halbrund  schließend. 

Hoch  19,5  cm,  breit  19,5  cm. 

London,  Brit. Museum.  Phot. Braun  >Perugino«,  Anderson  18752  aus  der  Samm- 
lung Reynolds. 

Entwurf  zum  zerstörten  Fresko  im  Kloster  S.  Giusto.  Nach  alter  Sammlertradition 
gehörte  dieses  Blatt  dem  Perugino,  die  neuere  Connoisseurship  hat  es  dem  Fiorenzo 
zugeschrieben.  Bei  der  Fiquidation  des  »Fiorenzo«-Werks  kann  es  zu  seinem  alten 
Namen  zurückkehren. 


Perugino  in 
der  Sistina 
und  S.  Giusto 


20.  Studienblatt  mit  dem  Kopf  eines  Engels  im  Profil,  zwei  abwärts  blickenden 
Mädchenköpfen  und  zwei  gesenkten  Jünglingsköpfen,  links  ein  Schildhalter  und  Kopf 
und  Brust  eines  kurzbärtigen  Mannes  im  Turban  (Taf.  IV). 

Silberstift,  weiß  gehöht  auf  gelb  grundiertem  Papier. 

Hoch  20  cm,  breit  28  cm. 

Düsseldorf  Akademie  (Raphael  zugeschrieben). 


21.  Auf  der  Rückseite:  die  breite  Skizze  eines  bärtigen  alten  Mannes,  von  zwei 
jüngeren  umgeben  (Taf.  111). 

Schwarze  Kreide,  weiß  gehöht. 

Frühe  Entwürfe,  vermutlich  für  die  Fresken  der  Gesuati,  die  Anbetung  der  Hirten 
und  der  Könige.  Der  große  Kopf,  hinter  dem  die  Linie  des  Flügels  angedeutet  ist, 
entspricht  in  Neigung  und  Umriß  dem  Engel  auf  der  flüchtigen  alten  Kopie  in  Ox- 
ford (Abb.  60),  nach  einer  frühen  Geburt  Christi.  Der  Kopf  des  Turbanträgers  be- 
gegnet uns  fast  auf  allen  Epiphanias-Bildern  der  Umbrer  bei  den  Reitern  des  Gefolges; 
der  Jüngling  mit  überfallendem  Haar  mag  der  Knappe  eines  der  Könige  sein,  wie  der 
Schildhalter,  dessen  unsichere  Zeichnung  man  in  Peruginos  Hintergrundfiguren  (z.  B. 
in  der  Schlüsselübergabe)  öfter  wiederfindet.  Die  Frauentypen  weisen  rückwärts  auf 
die  Sixtinischen  Fresken  und  die  Bernhards-Bilder  (Abb.  12)  — das  verworfene  Profil 
unten  ist  genau  das  des  geretteten  Mädchens  vor  dem  Brunnen  — und  vorwärts  auf 
die  Engel  der  Madonna  in  Modena  (Abb.  53). 

Die  Zeichnung  der  Rückseite  gibt  eine  Gruppe  der  Anbetung:  die  bärtige  Gestalt 
entspricht  etwa  der  Figur  zwischen  dem  Kind  und  dem  alten  König  in  der  Fondoner 
Zeichnung,  und  die  ihn  unten  überschneidenden  Linien  sollten  wohl  den  Profilkontur 
des  sich  beugenden  Königs  geben. 

Die  Anlage  dieser  Gesichter  mit  dem  stark  betonten  Knochenbau  ist  sehr  charak- 
teristisch für  Peruginos  gute  Zeit,  da  er  auch  flüchtige  Köpfe  im  Hintergrund  so  kon- 
struierte wie  die  ganz  ausgeführten,  etwa  in  dem  Kartonfragment  von  Oxford 
(Abb.  112). 

22.  Zwei  Jünger  schlafend,  der  eine  langgestreckt,  den  Kopf  mit  dem  linken  Arm 
auf  einen  Fels  gelegt,  der  andere  mit  unterschlagenem  rechten  Fuß  auf  der  Erde 
hockend,  den  Kopf  auf  die  rechte  Hand  gestützt  (Abb.  42). 

Metallstift,  auf  gelb  grundiertem  Papier,  weiß  gehöht. 

Weimar,  Schloß,  als  Raphael.  Phot.  Braun  142. 

Früher  Entwurf  Peruginos  im  breitesten  Stil  zu  einem  verlorenen  Bild  von  Geth- 
semane. Alle  anderen  Zeichnungen  sind  Kopien. 


Abb.  102.  Perugino  Abb.  103.  Perugino 

Florenz,  Uffizien  Florenz,  Uffizien 


Abb.  107.  Perugino 
Paris,  Sammlung  Bonnat 


Abb.  109.  Perugino  Abb.  111.  Perugino 

Karton.  Paris,  Louvre  Wien,  Hofmuseum 
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23.  Der  tote  Christus,  von  Maria  und  Magdalena  auf  den  Knien  gehalten,  von 
Johannes  gestützt;  rechts  im  Hintergrund  eine  weinende  Gestalt  vor  dem  Hügel  mit  dem 
Kreuz  (Abb.  50). 

Feder  über  verblaßter  Bleigriffelvorzeichnang,  das  Ganze  roh  überarbeitet. 

Hoch  21,5  cm,  breit  18  cm. 

Paris,  Louvre  4378,  aus  der  Sammlung  Crozat. 

Eine  der  wenigen  Zeichnungen  mit  alter  Tradition.  Sie  ist  schon  in  »Recueil 
d’Estampes«  vom  Grafen  Caylus  als  Perugino  gestochen.  Der  Hintergrund  und  die 
stehende  Gestalt,  auch  das  Gewand  der  Jungfrau,  zeigen  noch  die  breite,  kräftige  Feder- 
zeichnung in  einfacher  Schattenlage  und  manche  Pentimenti. 

Über  die  Verwendung  dieser  Studie  vgl.  Abb.  50. 

24.  Die  Madonna  sitzend,  mit  vorgestelltem  Fuß,  im  Profil  nach  rechts,  das  Kind 
tränkend,  daneben  etwas  kleiner  die  schreitende  Mutter  mit  dem  an  ihr  hängenden 
Kind  (Abb.  99). 

25.  Auf  der  Rückseite  Gewandstudie  eines  sitzenden  Mannes  (Abb.  100). 

Federzeichnung. 

Hoch  22  cm,  breit  18  cm. 

Florenz,  Uffizien  56  » Luca  della  Robbia< . Repr.  die  Vorderseite  Braun  342, 
Alinari  262,  Philpot  561  (als  Robb ia) ; Schmarsow,  Peruginos  erste  Schaf- 
fensperiode, Taf.  XIII,  Meder  XII,  1324. 

Zeichnung  aus  der  Zeit  der  Arbeiten  für  S.  Giusto,  da  seine  Kindermotive  noch 
etwas  von  der  Florentiner  Frische  hatten,  also  der  Periode  des  Übergangs  von  Verroc- 
chios  zum  eigenen  Stil.  Die  Haltung  der  sitzenden  Jungfrau  entspricht  ganz  der  Figur 
in  der  Anbetung,  ihr  Profil  ist  schon  das  der  Gestalt  in  der  Vision  des  hl.  Bernhard. 
Die  schreitende  Gestalt  kommt  ähnlich  in  der  Statuette  von  Andrea  della  Robbia  vor, 
so  daß  jene  merkwürdige  Taufe  sich  daraus  erklären  könnte  (Abb.  66). 

Die  Draperiestudie  der  Rückseite  (Abb.  100) ')  erinnert  an  den  hl.  Lukas  auf  Bene- 
dettos  Ciborium  in  S.  Domenico  zu  Siena  und  in  den  Gewandmotiven  noch  mehr  an 
die  Marmorstatuetten  der  Tugenden  vom  Tornabuoni-Grab  in  der  Sammlung  Andre. 

26.  Ein  heiliger  Bischof  segnend  (Taf.  V)  '-). 

Kreide,  etwas  mit  Bister  laviert,  als  Karton  durchstochen,  die  Figur  silhouettiert. 

Hoch  41,8  cm,  breit  25  cm. 

Berlin,  Kupferstichkabinett  2000,  1902,  aus  der  Sammlung  von  Beckerath. 

Die  Gestalt  saß  ehemals  in  einer  Nische,  deren  Gesims  im  Nimbus  sichtbar  ist. 
Wahrscheinlich  hat  die  Zeichnung  als  Karton  für  eine  Scheibe  gedient  (vgl.  Abb.  21);  in 
einem  Bild  des  Schlosses  zu  Weimar  erscheint  diese  Figur  als  hl.  Herculanus  in  genau 
gleicher  Stellung  zwischen  den  Betern  einer  Bruderschaft.  Auch  hier  bei  diesem  Bild 
der  neunziger  Jahre  hat  Perugino  auf  eine  ältere  Zeichnung  zurückgegriffen  (Abb.  130b). 

Studien  zu  den  knienden  Betern  ehemals  in  den  Sammlungen  Heseltine  (Abb. 
128, 129)  und  Fairfax  Murray. 


J)  DieAufnahme  dieser  Zeichnung  verdanke  ich  derLiebenswürdigkeit  des  HerrnDr.Cassirer. 
-)  Im  Cabinet  d’Estampes  der  Bibi.  Nationale  im  Band  Bb  3a  sah  ich  einen  Umrißstich 
von  P.  Ghiggi  mit  dieser  Darstellung;  darüber  »Stanza  III,  Nr.  28«. 
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27.  Lesender  hl.  Antonius,  nach  links  schreitend,  rechts  und  links  oben  die 
Hände  wiederholt  (Taf.  VI). 

Melallstiftzeichnung  auf  terrakottafarbig  grundiertem  Papier,  weiß  gehöht. 

Hoch  27  an,  breit  19  cm. 

Florenz,  Uffizien  Nr.  108,  unter  Raphaels  Namen. 

Frühe  Zeichnung  Peruginos  aus  der  Zeit  der  Kreuzigung  von  S.  Giusto  in  den 
Uffizien.  Im  spröden,  aber  sichern  Strich  erinnert  sie  an  Signorelli.  Die  Hände  sind 
hier  schon,  wie  noch  Raphaels  Gewohnheit  war,  für  sich  wiederholt. 

Das  Blatt  könnte  eine  Vorzeichnung  zum  Rundbild  im  Fenster  der  Antonius- 
Kapelle  von  S.  Petronio  in  Bologna  sein  (Abb.  22),  im  rechten  Sechspaß  unter  diesem 
Rundbild  ist  die  Jungfrau  der  Verkündigung  gleichfalls  von  Peruginos  Erfindung. 
Vielleicht  sind  diese  beiden  Scheiben  Reste  eines  ganzen  Fensters.  Daß  die  Gesuati- 
Werkstatt  zu  Bologna  Beziehungen  unterhielt,  ist  beglaubigt. 

28.  Fünf  Apostel,  nach  rechts  gewendet,  aufwärts  blickend. 

Schraffierte  Federzeichnung,  Uffizien  405.  Phot.  Alinari  370;  Braun. 

Hoch  31  cm,  breit  23  cm. 

Die  festen  Konturen,  die  Füße  und  Hände  scharf  umziehen  und  Rumpf  und 
Draperie  in  einzelne  Partien  zerlegen,  und  die  enge  glasmalerartige  Schraffierung  lassen 
auf  die  Visierung  für  eine  Scheibe  schließen  (Abb.  20). 

Auf  der  Rückseite:  ornamental  gezeichnete,  steigende  Rahmenleiste  (halbiert),  aus 
Vasen  mit  Kettchen  und  Masken  gebildet.  Für  Umrahmungen,  wie  sie  in  S.  Francesco 
Vorkommen.  (Wasserzeichen:  Kreis  mit  Anker.) 

29.  Beweinung  Christi  in  weiter  Landschaft.  Maria,  Hieronymus  und  Johannes  der 
Täufer  kniend  um  den  auf  den  Boden  gestreckten  Leichnam  (Abb.  52). 

Feder  über  einer  Stiftvorzeichnung  auf  gelblichem  Papier. 

Hoch  22  cm,  breit  19,7  cm. 

Wien,  Albertina  Inv.  34  als  Piero  della  Francesca  und  Timoteo  Viti.  Repr. 

Meder  V,  536  » Viti«. 

Aus  der  Zeit  der  Arbeiten  für  S.  Giusto.  Die  Landschaft  ist  genau  die  des  Hinter- 
grundes im  Albani-Bild;  der  Körper  Christi  wiederholt  im  Gegensinn  das  Motiv  der 
Pieta  in  der  Akademie.  Das  Blatt  hat  arg  gelitten,  ist  aber  mit  den  Figuren  und  der 
kleinen  Gestalt  des  Engels  im  Hintergrund  ein  gutes  Beispiel  für  ausführliches  und 
flüchtiges  Zeichnen  bei  Perugino  in  dieser  Zeit. 

Eine  alte  Kopie  in  den  Uffizien  (Nr.  1440,  Phot.  Braun  »Piero  della  Francesca«) 
trägt  die  Aufschrift:  1’ hebbe  da  un  Pittore  Piero  dal  Borgo  S.  Sepolchro.  Pietro  nato 
del  1372,  mori  del  1458  (verbessernd  darüber  1420?  — 1521?).  Im  British  Museum, 
Vol.  74,  ohne  Nummer,  eine  Kopie  mit  alter  Bezeichnung  »Perugino«. 

30.  Der  hl.  Hieronymus,  auf  einen  Stock  gestützt,  nach  rechts  gewandt,  auf- 
blickend, wie  in  der  Kreuzigung  aus  S.  Giusto  (Abb.  101). 

Silberstift  auf  grün  grundiertem  Papier,  weiß  gehöht. 

Hoch  26  cm,  breit  17  cm. 

Paris,  Louvre  Nr.  2,  288  aus  Sammlung  Duchätel,  » Signorelli «. 

Dem  Signorelli  zugeschrieben;  die  sehr  verdorbene  Zeichnung  weicht  in  wesent- 
lichen Motiven  der  Gewandung  und  auch  der  Haltung  von  der  Gestalt  in  der  Kreu- 
zigung aus  S.  Giusto  ab.  Es  ist  eine  Vorstudie,  aber  durch  Erneuerung  des  Weiß  und 
Verderben  der  Konturen  hat  sie  sehr  gelitten. 
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31.  Kopf  eines  lockigen  Jünglings  en  face,  vorwärts  gesenkt  (Abb.  102). 

Pinselzeichnung  in  brauner  Farbe  auf  getöntem  Grund,  weiß  gehöht. 

Floch  14,5  cm,  breit  13,5  cm. 

Florenz,  Uffizien  Nr.  1513  ( » Scuola  del  Perugino « ).  Phot.  Philpot  1206. 

Frühe  eigenhändige  Zeichnung  Peruginos  in  seiner  Lieblingsneigung  und  charakte- 
ristischen Lichtführung.  Die  Lichter  sind  trocken  auf  Stirn,  Nasenrücken  und  -Spitze 
aufgesetzt  wie  beim  Gekreuzigten  von  S.  Giusto  in  den  Uffizien  (Abb.  103)  und  dem 
schlafenden  Johannes  am  »Ölberg«  der  Akademie. 

Vielleicht  die  Studie  zu  einem  der  Engel  in  der  Anbetung,  wenn  man  aus  der 
Ähnlichkeit  mit  den  Köpfen  des  Düsseldorfer  Blattes  (Taf.  IV)  und  dem  mittleren  Engel 
der  Anbetung  in  Viterbo,  Pinakothek,  schließen  darf,  die  unter  dem  Namen  Avanzarano 
oder  Antonio  da  Viterbo  geführt  wird ').  Sie  überliefert  frühe  Typen  Peruginos  ziem- 
lich treu. 

32.  Ein  halbnackter,  bärtiger  Hirt  mit  einem  Widder  auf  den  Schultern,  nach  links 
gewendet  (Abb.  54). 

Metallstift,  Bister,  graue  und  rosa  Farbe,  weiß  gehöht,  auf  grundiertem 
Papier  mit  durchstochenen  Konturen. 

Höhe  der  Figur  28,5. 

Florenz,  Uffizien  93,  Smlg.  Santarelli  als  Pinturicchio.  Phot.  Braun  466, 
Alin.  166,  » Pinturichio «. 

Die  Zeichnung  hat  alle  Eigentümlichkeiten  von  Peruginos  Arbeiten  für  S.  Giusto, 
besonders  vom  Johannes  in  der  Kreuzigung  die  Modellierung  der  elastischen  und 
muskulösen  Formen;  sie  gibt  sicher  ein  Motiv  aus  der  verlorenen  Anbetung  wieder 
(Abb.  54  — 61),  kann  aber  eine  treue  Kopie  von  einem  Künstler  sein,  der  die  Figur  in 
einem  kleinen  Bild  verwertet  hat.  Die  durchstochenen  Konturen  beweisen,  daß  sie 
als  Karton  gedient  hat.  Sicher  war  die  mehrfach  kopierte  Figur  Peruginos  höher  als 
28,5  cm,  es  sei  denn,  daß  sie  als  Staffage  im  Hintergrund  stand.  Aber  dazu  ist  sie 
zu  berühmt  gewesen. 

33.  Ein  kniender  Hirt  mit  ausgebreiteten  Händen  und  ein  anderer,  auf  seinen 
Stock  gestützt  (Abb.  58). 

Metallstift  und  Bister,  weiß  gehöht. 

Hoch  27.2  cm,  breit  16,3  cm. 

Wien,  Albertina  S.  B.  I 17616,  als  Francia. 

Rpr.  Meder  VII,  821  als  » Schule  Peruginos «,  Braun  426  »Francia«. 

Kopie  aus  der  verlorenen  Komposition  der  Geburt  Christi  (vgl.  Abb.  54 — 61), 
mit  der  auch  durch  die  Zeichnung  in  Ferrara  überlieferten  Figur.  Die  Haltung  des 
jungen  Hirten  ist  fast  die  gleiche  bei  dem  alten  Mann  im  Mantel  (vgl.  Abb.  97). 

34.  Bartloser  Hirt  mit  ausgebreiteten  Händen  kniend,  nach  links  gewendet  (Abb.  59). 

Metallstift  auf  getöntem  Grund,  weiß  gehöht. 

Ferrara,  Pinakothek.  Phot.  Alinari. 

In  der  Technik  dem  Hirten  mit  dem  Widder  gleich.  Kopie  nach  einer  Zeichnung 
oder  nach  der  Figur  aus  der  Anbetung,  die  uns  in  dem  Wiener  Blatt  überliefert  ist 
(Abb.  58). 
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f Abgeb.  Venturi,  Storia  dell’  arte  italiana  VII,  2,  S.  711.  Phot.  Anderson  6551. 
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Perugino  in  35.  Modellstudie  eines  nackten,  stehenden  Jünglings  mit  wallendem  Haar,  im 

der  Sistina  Profil  nach  links,  die  linke  Hand  in  die  Hüfte  gestützt,  die  rechte  am  Oberschenkel, 
und  S.Giusto  jn  ^ Stellung  des  hl.  Rochus  (Taf.  VIII). 

Silberstift  auf  terrakottafarbig  getöntem  Papier. 

Hoch.  25,5  cm,  breit  9,8  cm. 

Florenz,  Uffizien  Nr.  205 J)  Raphael  zugeschrieben. 


Abb.  104.  Perugino 
Florenz,  Uffizien 

Aus  der  Zeit  der  Kreuzigung  von  S.  Giusto.  Formen  und  Bewegung  der  Beine 
entsprechen  völlig  denen  des  Täufers  in  diesem  Bild.  Besonders  der  geschmeidige 
Kontur  mit  reichster  Modulation  verrät  den  Umbrer  aus  der  Verrocchio-Schule,  der 
damals  in  der  Ölmalerei  die  neue  Weichheit  der  Formen  erstrebte.  Ein  Vergleich  mit 
dem  hl.  Ansanus  in  der  Chiesa  dei  Pellegrini  von  Assisi  zeigt,  bei  fast  gleicher  Stellung, 
den  Fortschritt  über  den  Fiorenzo-Kreis  hinaus. 

0 Ähnliche  Bewegungsmotive  bei  zwei  Figuren  der  Anbetung  für  S.  Giusto;  merkwürdig 
für  Peruginos  Einfluß  der  hl.  Rochus  aus  der  Schule  Ghirlandajos  in  Rimini,  dann  noch  zweimal 
im  Appartamento  Borgia  bei  Rhetorik  und  Grammatik;  beide  Figuren  verraten  sich  durch  die 
unmotivierte  Rochushand  (vgl.  Abb.  37,  3S). 
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Die  Zeichnung  hat  sicher  als  Studie  für  einen  hl.  Rochus  gedient.  Zu  einer 
Rekonstruktion  dieser  verlorenen  Figur  bietet  sich  das  Bild  der  Ghirlandaio-Schule  in 
Rimini:  auf  einem  bühnenartigen  Unterbau  steht  der  hl.  Rochus  völlig  in  gleichem 
Umriß  dem  hl.  Sebastian  gegenüber,  der  unverkennbar  den  Typus  des  Heiligen  von 
Cerqueto  wiederholt  (Abb.  36).  Was  auf  diesem  Fresko  noch  vom  hl.  Rochus  zu  sehen 
ist,  hat  genau,  nur  im  Gegensinn,  den  Kontur  der  gezeichneten  Gestalt. 

36.  Der  eine  Schächer  mit  den  Armen  über  das  Kreuz  gebunden  (Abb.  78). 

Schwarze  Kreide,  weiß  gehöht  auf  graugetöntem  Papier. 

Hoch  35  cm,  breit  24  cm. 

Berlin,  Ku p fersti ch k a bi  nett  5086  aus  den  Sammlungen  Conestabile,  v.  Beckerath. 

Das  Blatt  ist  ein  überarbeitetes  Original  aus  Peruginos  früherer  Zeit,  nach  den 
Proportionen  und  der  eingehenden  Modellierung  der  Glieder  und  Füße  zu  schließen. 
In  der  Sammlung  Conestabile  war  auch  der  andere  Schächer1);  vermutlich  ist  das 
Blatt  nach  England  gekommen.  Daß  es  gerade  für  die  große  Kreuzigung  an  der  Rück- 
wand der  Portiuncula  in  Assisi  gedient  hat,  ist  nicht  erweisbar. 

37.  Kopf  und  Büste  eines  jungen  Mönchs,  nach  links  gewendet,  abwärts  blickend, 
vor  schattiertem  Grund  (Abb.  104). 

Fein  ausgeführte  Pinselzeichnung  mit  weißer  Höhung. 

Hoch  12,2  cm,  breit  13,3  cm. 

Florenz,  Uffizien  Com.  252,  Nr.  1435,  Konturen  durchstochen.  Phot.  Alinari. 

Stilistisch  steht  das  Köpfchen  den  Mönchporträts  im  Bogen  über  dem  Abendmahl 
von  Fuligno  und  dem  Joseph  im  Temperabild  der  Villa  Albani  nahe.  Der  gesenkte 
Blick  läßt  kaum  an  ein  Porträt  denken.  Der  Kopf  hat  als  Karton  gedient;  das  muß 
in  kleinen  Proportionen  auffallen;  es  scheint  das  Fragment  eines  Heiligen  zu  sein,  der 
dann  mit  der  dazugehörigen  Umrahmung  gerade  für  eine  Scheibe  die  rechte  Größe  hätte. 


PERUGINOS  MITTLERE  ZEIT 

38.  Nackter  Jüngling  in  der  Stellung  von  Verrocchios  David.  Sein  Kopf  ist  nur 
skizziert,  rechts  in  größerem  Maßstab  ein  bartloser  Kopf  angedeutet  (Abb.  105). 

Metallstift  und  Bisterpinsel  auf  terrakottafarbig  grundiertem  Papier,  weiß  gehöht. 

Hoch  21  cm,  breit  18  cm. 

Florenz,  Uffizien  126  als  Verrocchio.  Repr.  Phot.  Braun  427,  Bayersdorfer: 
Handz.  alter  Ital.  in  d.  Uffiz.  Taf.  11,  Alinari,  Schmarsow,  a.  a.  O.  Taf  XIV. 

Eine  Variation  nach  Verrocchio  aus  Peruginos  reifster  Phase,  etwa  der  Entstehungs- 
zeit des  Apoll  und  Marsyas2);  wahrscheinlich  für  eine  mythologische  Komposition;  den 
David  hätte  er  gewiß  nicht  nackt  gebildet.  Er  greift  hier  sicher  nur  auf  eine  eigene 
frühere  Umgestaltung  vom  Werk  seines  Lehrers  zurück. 

39.  Apoll  und  Marsyas  (Abb.  106). 

Metallstift  auf  terrakottafarbig  grundiertem  Papier,  weiß  gehöht. 

Hoch  32  cm,  breit  27,3  cm. 

Phot.  Braun  1461,  Anderson  15136. 

In  Technik  und  Duktus  den  guten  frühen  Blättern,  dem  hl.  Antonius  der  Uffizien, 
dem  Orpheus  in  London  und  dem  David  in  den  Uffizien  verwandt.  Charakteristisch  ist  die 
Verfeinerung  der  Technik,  wenn  der  Künstler  ein  kleines  Tafelbild  vorzubereiten  hatte. 

J)  Auktionskatalog  von  Ruland,  Nr.  40/42  als  Schule  Peruginos. 

2)  Lermolieff,  Berlin,  S.  39,  nennt  sie  »Fälschung«. 
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Abb.  106.  Perugino 
Apoll  und  Marsyas 
Karton.  Venedig,  Akademie 
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Abb.  112.  Perugino 
Kopf  des  Joseph  von  Arimathia 
Kartonfragment.  Oxford,  Christ  Church 
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40.  Aufwärts  blickender  Jünglingskopf  (Abb.  107). 

Schwarze  Kreide. 

Hoch  14,3  cm,  breit  14  cm. 

Paris,  Sammlung  Leon  Bonnat. 

Für  den  hl.  Johannes  unter  dem  Kreuz  im  Fresko  von  S.  Maria  Magdalena 
de’  Pazzi  von  1496.  Perugino  hat  hier  besonders  deutlich  die  Blickrichtung  auf  das 
Kreuz  — nicht  zum  Himmel  wie  beim  hl.  Sebastian  — mit  einer  übertriebenen  An- 
deutung der  Wimpern  fixiert,  eine  Eigentümlichkeit,  die  der  junge  Raphael  noch  lange 
beibehielt. 

41.  Kopf  einer  jungen  Frau  mit  zierlich  ins  Haar  geflochtenem  Schleier;  von 
vorn  gesehen,  etwas  zur  Linken  gesenkt  (Abb.  109). 

Metallstift  auf  braun  gestrichenem  Papier,  weiß  gehöht,  durchstochen. 

Hoch  24  cm,  breit  18  cm. 

Paris,  Louvre,  332  als  Perugino.  Phot.  Braun  298,  Giraudon  332. 

Der  Karton  ist  für  keines  der  uns  bekannten  Bilder  benutzt,  am  ehesten  stimmen 
Ausdruck  und  Haltung  zu  der  Madonna  von  Chantilly  zwischen  dem  hl.  Hieronymus  *) 
und  Petrus  und  zu  den  heiligen  Frauen  hinter  der  Madonna  in  den  Bildern  des  Pal.  Pitti 
und  der  Wiener  Galerie1 2).  In  dem  viel  verkannten  schönem  Bild  des  Pal.  Pitti  erscheint 
die  Märtyrerin  rechts  wie  das  Spiegelbild  dieses  Kopfes3)  (Abb.  1 10,  1 1 1). 

42.  Kopf  des  Joseph  von  Arimathia  aus  der  Beweinung  Christi  im  Pal.  Pitti 
(Abb.  112). 

Kartonfragment  in  schwarzer  Kreide,  quadriert  und  durchstochen. 

Hoch  27  cm,  breit  25,3  cm. 

Oxford,  Christ  Church.  Rep.C.F.  Beils  Catalog  von  Christ  Church,  Pl.LXXXII. 

Die  Zeichen  der  Benutzung  machen  das  Blatt  zu  einem  absolut  authentischen 
Beispiel  von  Peruginos  Zeichenkunst.  Es  kann  die  Legende  von  der  Kraftlosigkeit 
seiner  Hand  ein  für  allemal  widerlegen.  Je  weicher  damals  Peruginos  malerische  Technik 
wurde,  um  so  exakter  scheint  er  das  anatomische  eines  Kopfes  vorbereitet  zu  haben. 
Auch  für  diese  Zerlegung  ist  das  Stück  ein  unschätzbares  Beispiel. 

Im  Louvre  4383  der  gleiche  Kopf  nach  dem  Bild  gut  kopiert:  Pinselzeichnung, 
weiß  gehöht  auf  bräunlichem  Papier.  Gute  Zeichnung  aus  des  Meisters  Umkreis. 

Kopien  sind  auch  die  drei  großen  Gruppen  der  Uffizien  in  Pinselzeichnung  nach 
diesem  Bild,  die  eine  (Braun  547)  besonders  interessant  durch  die  unlaviert  gebliebene 
fein  empfundene  Stiftvorzeichnung  des  Schülers. 

43.  Die  Füße  einer  nach  links  schreitenden  Gestalt,  dazwischen  ein  Fuß  von  der 
Ferse  her  gesehen,  darüber  ein  Stück  von  wallendem  Haar. 

Metallstift  auf  terrakottafarbigem  Grund,  weiß  gehöht. 

Hoch  12,3  cm,  breit  21,3  cm. 

Rom,  Gallerie  Corsini  Nr.  124144  als  » Lorenzo  di  Credi « (nicht  reproduziert). 

Wahrscheinlich  aus  den  neunziger  Jahren,  vielleicht  für  das  Kreuzigungsfresko  in 
S.  M.  Maddalena  de  Pazzi.  Die  hängenden  Haarenden,  die  oben  abgeschnitten  sind, 

1)  KI.  d.  K.  203;  eine  mäßige  Zeichnung  des  hl.  Hieronymus  in  diesem  Bild  hat  die 
Vasari  Society  reproduziert. 

2)  Das  Bild  des  Pal.  Pitti  fehlt  in  Kl.  d.  K.;  das  Wiener  Exemplar  kam  als  »Werkstattarbeit 
nur  in  den  Anhang,  S.  200. 

3)  Vielleicht  führen  genauere  Maße  zur  Erkenntnis,  wofür  dieser  Karton  gedient  hat. 
Die  Höhe  vom  Scheitel  bis  zum  Kinn  beträgt  13,6  cm,  der  Gewandsaum  an  der  Brust  von 
Ecke  zu  Ecke  7,6  cm. 
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Abb.  114.  Perugino 

Pinselzeichnung-.  London,  British  Museum 


Abb.  115.  Perugino 

Metallstiftzeiclinung.  London,  British  Museum 


Abb.  118.  Perugino 
Florenz,  Pal.  Pitti 


Abo.  119.  Perugino 
Francesco  dell’ Opere 
Florenz,  Uffizien 


Abb.  116.  Perugino 
Florenz,  Uffizien 


Abb.  117.  Perugino 
Florenz,  Pal.  Pitti 
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Pemginos  gehörten  wohl  zu  einer  Magdalena,  von  der  Raphaels  verschollene  Darstellung')  ein  Nach- 
mittlere  Zeit  klang  sein  könnte.  Ein  von  der  Ferse  gesehener  Fuß  kommt  nur  einmal  bei  Peruginos 
Engel  in  der  Reise  des  Moses  vor. 

44.  Kopf  der  Madonna,  von  vorn  gesehen  etwas  nach  rechts  geneigt  (Abb.  113). 

Grauer  Metallstift  auf  terrakottafarbig  grundiertem  Papier,  weiß  gehöht. 

Hoch  23  cm,  breit  22,3  cm. 

Windsor,  Nr.  12744  »Raphael«.  Repr.  Braun  150  and  Grosvenor  Publ. 

Studie  für  die  Madonna  zwischen  dem  hl.  Sebastian  und  Johannes  dem  Täufer 
in  der  Tribuna,  aus  S.  Domenico  bei  Fiesoie  1493.  Dieser  Kopf  ist  ein  echt  malerisches 
Beispiel  für  die  Betonung  der  Teile,  die  den  Ausdruck  geben  und  der  bis  zum  Höl- 
zernen gehenden  Vernachlässigung  des  struktiven  Zusammenhangs.  Im  Bild  ist  das 
Herbe  ins  Gotische  gemildert;  eigentlich  steht  die  Madonna  in  Cremona  vom  Jahre 
danach  dieser  Studie  im  Ausdruck  näher  (vgl.  Kl.  d.  K.  S.  28  u.  36). 

45.  Kopf  eines  bärtigen  Heiligen,  nach  rechts  gewendet  und  etwas  gesenkt(Abb.  1 14). 

Pinselzeichnung  mit  Weiß  auf  terrakottafarbigem  Grund,  mit  Spuren  der  Stift- 

vorzeichnung  (in  Vasaris  Umrahmung?). 

Hoch  16,8  cm,  breit  23,5  cm. 

London,  British  Museum,  pp.  1-28,  reprod.  Comyns  Carr:  Drawings  by  the 
Ital.  Masters. 

Studie  zum  hl.  Jakobus  links  von  der  Madonna  auf  dem  Altarbild  von  S.  Agostino 
zu  Cremona  und  dem  Apokalyptiker  Johannes  im  Wiener  Bild2).  In  der  gleichen 
Technik  wie  der  Kopf  der  Madonna  für  das  Bild  der  Uffizien  vom  Jahre  vorher3) 
(Kl.  d.  K.  S.  36). 

46.  Bildnis  eines  jungen  Mädchens  (sogen.  Giovanna  degli  Albizzi)  (Abb.  115). 

Silberstiftzeichnung  auf  milchig  grundiertem  Papier. 

Hoch  37,5  cm,  breit  24,3  cm. 

London,  British  Museum  Vol.37,  pp.  1 — 26  als  Ghirlandajo.  Repr.  Meder  X, 
1130;  Sidney  Colvin:  Brit.  Mus.  Drawings  II,  Anderson  18  759,  Vasari 
Soc.  II,  2 » Ghirlandajo «. 

Aus  Peruginos  mittlerer  Zeit.  Die  Betonung  von  Auge  und  Mund,  und, 
bei  ausdruckvollster  Haltung,  die  mangelhafte  Anschauung  der  Form  im  ganzen  und 
das  Fehlen  der  Verbindung  zwischen  Kinn  und  Hals  schließen  den  Florentiner 
Ursprungaus  und  bringen  diesen  Kopf  mit  den  Halbfiguren  Peruginos  zusammen: 
dem  Credi  zugeschriebenen  Jüngling  der  Uffizien4),  der  Magdalena  im  Pal.  Pitti, 
dem  Francesco  dell’  Opere.  Sie  alle  haben  die  seitliche  Neigung  des  Kopfes,  leicht 
nach  rückwärts.  Die  Deutung  auf  Ghirlandajos  berühmtes  Modell  erübrigt  sich  damit 
(Abb.  116— 119). 


')  Jahrbuch  der  Kunstsammlungen,  1915,  S.  92. 

2)  Kl.  d.  K.  S.  29  und  36. 

■')  Von  Berenson  im  British  Museum  dem  traurigen  Meloni  zugewiesen. 

4)  Anderson  7960,  Venturi  VII,  2,  Fig.  371  (fehlt  im  Perugino-Band  der  -Klassiker  der 
Kunst«,  die  anderen  Kl.  d.  K-,  S.  37  und  214).  Die  Reproduktion  bietet  ein  unretuschiertes 
Klischee  nach  einer  unretuschierten  Photographie  von  der  Zeichnung,  und  nun  ver- 
gleiche man  die  oben  zitierten  Kunstwerke  der  Lichtdrucker! 
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47.  Landschaft:  Blick  auf  eine  Meerenge  mit  Schiffen,  von  denen  man  eine  Kugel 
mit  einer  Frau  und  Tieren  herabläßt.  Links  vor  der  Stadtmauer  Reiter  und  Soldaten, 
rechts  ein  Zug  von  Gefangenen  (Abb.  82). 

Feder  laviert  and  einiges  mit  Rötel  retuschiert. 

Hoch  21  cm,  breit  38,5  cm. 

Paris,  Louvre  3889  als  Raphael. 

Eine  der  ganz  seltenen  Landschaftszeichnungen  in  dieser  Schule.  Der  Gegenstand 
ist  unerklärt,  muß  aber  den  Hintergrund  einer  mythologischen  Szene  gefüllt  haben  '). 
Zum  Vergleich  wird  ein  guterhaltenes  Stück  aus  einem  verdorbenen,  wahrscheinlich 
frühen  Fresko  der  Kreuzigung  in  der  Pinakothek  von  Perugia  abgebildet  (Abb.  83), 
das  noch  die  Pauspunkte  des  Kartons  zeigt;  darin  war  die  Palme  links  vom  sprengenden 
Reiter  genau  so  gezeichnet  wie  hier  die  Bäume.  Ebenso  summarisch  sind  die  Gestalten 
skizziert.  Auch  sonst  ist  das  Freskostück  lehrreich  für  das  flüchtige  und  malerische 
Notieren  von  Formen  bei  Perugino. 


PERUGINO  ALS  LEHRER  RAPHAELS 

Die  Jahre,  in  denen  der  junge  Raphael  bei  Perugino  gelernt,  gearbeitet  und  mit- 
geholfen hat,  sind  für  den  ältern  Meister  besonders  fruchtbar  an  Werken  seines  reifsten, 
tieffarbigen  Stils.  Der  Schmuck  des  Cambio,  die  großen  Altarwerke  für  die  Certosa, 
für  Vallombrosa,  S.  Pietro  de’  Cassinensi  und  San  Sepolcro  stellten  eine  Fülle  von  Auf- 
gaben an  Lehrlinge  wie  Gehilfen:  Ausführung  und  Übertragung  der  Kartons,  Ver- 
größerung von  Zeichnungen,  Rahmenbilder,  Predellen,  ornamentaler  Schmuck.  Es  ist 
kaum  denkbar,  bei  solchem  Gewebe  von  gemeinsamer,  selbständiger  und  unselbstän- 
diger, führender  und  untergeordneter  Arbeit  den  Anteil  des  einzelnen  bestimmen  zu 
wollen.  Aber  man  muß  sich  klarmachen,  was  alles  möglich  war,  um  die  Zeichnungen 
entstehen  zu  lassen,  die  sich  aus  dieser  Zeit  erhalten  haben.  Sie  gehen  in  den  Samm- 
lungen seit  langem  ausnahmslos  unter  Raphaels  Namen.  Berechtigte,  weil  weitzurück- 
reichende Tradition,  die  Selbsttäuschung  der  Sammler  und  Hemmungslosigkeit  der 
»Kenner«  haben  dazu  mitgewirkt,  den  Sachverhalt  so  zu  verwirren  und  undurchdringlich 
zu  machen,  daß  die  Kritik  noch  heute  mit  gutem  Gewissen  nicht  anders  kann,  als  re- 
signiert eine  neutrale  Zone  zwischen  Meister  und  Schüler  zu  lassen.  Daß  Raphael, 
außer  bei  persönlichen  Bestellungen,  wie  den  Arbeiten  für  Cittä  di  Castello,  selb- 
ständig entwerfend  für  seinen  Meister  eintrat,  ist  ganz  unwahrscheinlich;  er  hätte  dann  in 
jenen  ersten  Werken  auf  eigene  Rechnung  selbständiger  und  viel  weniger  schülerhaft 
sein  dürfen.  Wie  die  Zeichnungen  und  Entwürfe  aussahen,  mit  denen  er  die  ersten  eigenen 
Bilder  vorbereitete,  wissen  wir.  Die  Blätter  für  die  Kirchenfahne  sind  eigentlich  unpersön- 
lich, wenigstens  haben  sie  kaum  individuellen  Duktus  — aber  schon  die  vier  Zeichnun- 
gen zum  Nikolaus  von  Tolentino  braucht  man  mit  Perugino  nicht  mehr  zu  verwechseln, 
so  wenig  wie  die  drei  Studien  zum  Altar  der  Certosa  je  wieder  für  Raphael  gelten 
dürfen.  Aber  darüber  hinaus  — rückwärts  — gibt  es  nur  Vermutungen,  keine  Sicherheit. 

Man  sollte  sich  klarmachen,  was  ein  Lernender  damals  zeichnete:  er  nimmt  teil 
am  Ausführen  der  Kartons,  die  gerade  in  Arbeit  sind,  bemüht  sich  um  die  bewunderte 
Virtuosität  des  Meisters  im  Linienwerk,  die  Feinheit  der  Modellierung,  darf  aus  den  Map- 
pen ältere  Vorlagen  hervorholen  und  kopieren  — das  Venezianische  Skizzenbuch  gibt  uns 

l)  Etwa  wie  bei  Pinturicchios  Penelope  in  London.  Die  Frau  in  der  Kugel  scheint 
zwischen  Hund  und  Katze  zu  stehen. 

Fischei,  Die  Zeichnungen  der  Umbrer.  15 
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Perugino 
als  Lehrer 
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Abb.  120 
Perugino 
Florenz,  Uffizien 


Abb.  121 
Perugino 
Cambio 
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Abb.  125.  Perugino,  Gottvater 

Die  Bilder  der  unteren  Reihe  Kopien  der  unverkürzten  Tafeln 
Certosa  bei  Pavia 


Abb.  123.  Perugino 
Venedig,  Akademie 


Abb.  124.  Perugino 
Florenz,  Pal.  Pitti 
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Perugino  das  beste  Inventar  vom  Lehrmaterial  einer  umbrischen  Bottega  — und  während  ihm 
als  Lehrer  so  zur  Verfügung  steht,  was  Perugino  damals  zeichnete,  und  was  er  jung  aus  sich 
Raphaels  uncj  nach  andern  in  der  Fiorenzo-Gruppe,  bei  Verrochio,  nach  Pollajuolo  gezeichnet 
hatte,  verwischen  sich  für  uns  die  Grenzen  zwischen  Lehrer  und  Schüler,  Vorbild  und 
Kopie  vollkommen  auf  ein  Jahrzehnt,  ja  für  eine  Generation.  So  wird  die  Autoren- 
frage des  Venezianischen  Skizzenbuches  am  besten  gelöst,  indem  man  sie  ruhen  läßt 
und  statt  zu  kritisieren  auf  seine  kunstgeschichtlichen  Lehren  hört.  So  fehlt  uns  noch 
heute  bei  der  kostbaren  Gruppe  umbrischer  Zeichnungen  in  Oxford  jede  Sicherheit; 
Raphael  bleibt  in  seinen  ersten  unklaren  Zeiten  als  Maler  weit  hinter  dem  Zeichner 
zurück  - — seine  Studien  sind  schon  ganz  frei,  als  die  Bilder  noch  voller  Schulmanier 
waren;  man  könnte  an  eine  Stufe  denken,  wo  er  noch  gar  nicht  malte  und  nur  eben 
im  manierierten  Stil  des  Lehrers  zu  zeichnen  anfing  — so  würde  manches  von  den  Ox- 
forder  Blättern  seine  Erklärung  finden. 

Alle  Vermutungen  über  seinen  Anteil  an  Peruginos  Malereien  beruhen  bis  jetzt 
auf  gutem  Willen,  ihn  zu  finden  und  können  nicht  bewiesen  werden.  Daß  manche 
Köpfe  im  Cambio,  wie  der  Horatius  Codes  oder  die  Fortitudo,  die  feine,  vordrin- 
gende Plastik  seiner  gezeichneten  Köpfe  haben,  ist  klar;  im  Vallombrosaner  Bild 
spielt  ein  Engel  die  Fiarfe  mit  so  weicher  Bewegung  der  Hände,  daß  er  immer  wieder 
mit  dem  Kopf  des  unter  ihm  fliegenden  Engels  und  dem  des  hl.  Michael  rechts  be- 
sondere Beachtung  verlangt.  Der  Engelkopf  von  Brescia,  Raphaels  erstes  sicheres  jetzt 
bekanntes  Werk,  hat  für  all  diese  Fragen  eben  begonnen,  einen  Maßstab  zu  geben, 
aber  für  die  komplizierten  Probleme  will  das  noch  nicht  ausreichen.  — Den  Kopf  der 
Libica  (Kl.  d.  K.  115)  hat  der  Zeichner  der  kleinen  Solly-Madonna  im  Louvre1)  studiert 
und  unendlich  verfeinert  — den  Vorgang  kann  man  sich  gleichzeitig  mit  der  Entstehung 
der  Cambio-Fresken  denken.  Aber  was  bedeutet  es  und  wie  ist  es  zu  erklären,  daß 
auf  demselben  Blatt  der  Akt  des  Jüngers  aus  der  Transfiguration  im  Cambio  mit  einer 
Kämpfergruppe  vom  Stil  der  Bernardin-Tafeln  zugleich  vorkommt?  Es  gab  natür- 
lich auch  für  Raphael  eine  Zeit  unselbständigen  Kopierens  nach  Vorlagen  aller  Art  und 
aller  Zeiten,  und  auf  dieser  frühen  Stufe  schon  nach  Persönlichem  bei  ihm  forschen 
zu  wollen,  ist  bis  jetzt  ein  Ikarusflug  geblieben. 

48.  Die  Libysche  Sibylle  (Abb.  120). 

Federzeichnung  in  gelbem  Bister. 

Hoch  20,2  cm,  breit  8,5  cm. 

Florenz,  Uffizien  Nr.  399.  Repr.  phot.  Braun,  Philpot  637.  Schmarsow : Peru- 
ginos erste  Schaffensperiode.  Taf.  XIII. 

Charakteristischer  Entwurf  mit  der  Feder  aus  Peruginos  reifster  Zeit2);  das  Blatt 
zeigt  noch  immer  die  Freiheit  der  Technik  und  die  sparsamen  und  sicheren  Mittel, 
besonders  an  Hals  und  Hand;  nur  eine  Schattenlage  gibt  Rundung  und  Helldunkel. 

Alle  anderen  ewig  zitierten  und  reproduzierten  Zeichnungen  von  Gestalten  aus 
dem  Cambio  sind  Kopien,  ganz  geistlos  der  Sokrates,  Perikies  in  den  Uffizien  und 
der  Pittakus  im  Staedelschen  Institut;  weniger  schlecht  der  Prophet  Daniel  in  den  Uffi- 
zien und  der  König  David,  vielleicht  von  Spagna,  in  Berlin  Nr.  469.  Mit  dieser  Skizze 
zur  Sibylle  und  mit  ihrem  Kopf  mag  man  die  gleichzeitige  Madonnenzeichnung  Raphaels 
im  Louvre  vergleichen2). 

0 Fischei,  Raphaels  Zeichnungen,  Nr.  43. 

'-)  Für  die  von  Venturi  behauptete  Autorschaft  Raphaels  gibt  es  keinen  Beweis.  Vgl. 
Umb.  Gnoli,  Rassegna  d’arte,  April  1913. 
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49.  Bartloser  Kopf  mit  Turban,  nahezu  im  Profil,  nach  links  gewendet  (Abb.  122). 

Kreide  über  Vorgriff elung  auf  geblichgrünem  Papier. 

Hoch  20,1  cm,  breit  18,7  cm. 

London,  British  Museum  (» Attributed  to  Ingegno). 

Dieser  magere,  anatomisch  gezeichnete  Kopf  zeigt  ganz  die  Modellierung,  die 
Perugino  zur  Zeit  des  Cambio  seinen  Köpfen  zu  geben  pflegte.  Er  erscheint  fast  wie 
eine  bartlose  Studie  zum  König  David  (Abb.  122a).  Eine  alte  Sammleraufschrift  »Andrea 
d’ Assisi«  erinnert  daran,  daß  Vasari  vom  Anteil  dieses  Ingegno  genannten  Gehilfen 
an  den  Cambio-Bildern  spricht.  Die  Richtigkeit  dieser  beiden  Traditionen  ist  heute 
nicht  zu  kontrollieren1). 

50.  Venus,  nach  rechts  schreitend,  und  Amor. 

Metallstift  und  Bisterpinsel,  weiß  gehöht,  auf  getöntem  Papier. 

Hoch  25  cm,  breit  18  cm. 

Florenz,  Uffizien  402  als  Perugino.  Phot.  Braun  536,  Alinari  131,  Brogi. 

Ist  Kopie  nach  dem  Deckenbild  im  Cambio  zu  Perugia. 

51.  Hermes,  nach  links  schreitend. 

Metallstift  und  Pinsel,  weiß  gehöht,  auf  getöntem  Papier. 

Wilton  House:  Earl  of  Pembroke.  Repr.  Strong,  Drawings  by  the  old  Masters 
Nr.  57  als  Raffaellino. 

Kopie  nach  dem  Deckenbild  im  Cambio  zu  Perugia.  Die  eingeschrumpften 
Glieder  könnten  an  Tiberio  d’ Assisi  denken  lassen. 

52.  Kopf  und  Hände  der  Madonna  (Abb.  123). 

Schwarze  Kreide. 

Venedig,  Akademie  als  Perugino.  Phot.  Braun  74,  Perini  132. 

Die  wahrscheinlich  in  einer  Schattenlage  breit  angelegte  Zeichnung  ist  etwas 
überarbeitet.  Sie  diente  als  Studie  für  die  Madonna  von  Pavia,  die  schöne  Wieder- 
holung davon  im  Pal.  Pitti  -),  und  ein  Fenster  mit  der  Verkündigung  in  S.  Petronio  in 
Bologna  (Abb.  22). 

53.  Der  Oberkörper  eines  Knaben,  der  einen  Mannechino  oder  ein  angedeutetes 
Modell  hält;  darunter  seine  Hände  größer  wiederholt  (Taf.  IX). 

Metallstift  auf  violettgrau  grundiertem  Papier. 

Hoch  18  cm,  breit  14,5  cm. 

Stockholm,  Museum.  Repr.  Meder  VIII  892  als  Perugino. 

Studie  zum  Engel,  der  das  Kind  auf  dem  Sattel  hält,  in  der  Madonna  von  Pavia. 
Die  Replik  der  vor  dem  Kind  knienden  Madonna  im  Pal.  Pitti  hält  sich  treuer  an  die 
Formen  dieser  Zeichnung  (Abb.  124). 

54.  Ein  Modell  in  der  Rüstung  auf  den  Schild  gestützt,  nach  Donatellos  St.  Georg 
(Abb.  126). 

Metallstift  auf  blauem,  grundiertem  Papier,  weiß  gehöht. 

Hoch  24,4  cm,  breit  17,4  cm. 

Windsor  Castle.  Phot.  Grosvenor  Publ.  Nr.  18  als  Mantegna. 

Modellstudie  zum  Erzengel  Michael;  das  Motiv  des  St.  Georg  von  Donatello  hat 
Perugino  schon  früher  einmal,  vielleicht  in  Entwürfen  für  den  großen  Saal  des  Pal. 

b Bei  Venturi  VII,  2,  ist  der  Versuch  gemacht,  diesen  Andrea  Luigi  d’  Assisi  zu  re- 
konstruieren, aber  ohne  Beweiskraft. 

2)  Abb.  124,  Phot.  Anderson  9058,  Kl.  d.  K.  81. 
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Abb.  126.  Perugino 
Studie  zum  Erzengel  Michael 
Windsor 


Abb.  127.  Perugino 

Metallstiftzeichnung  für  den  Altar  der  Certosa 
Oxford,  Ashmolean  Museum 
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Perugino  Vecchio,  zu  verwenden  gedacht  (Abb.  35, 40, 41).  In  der  Zeit,  als  Raphael  bei  ihm 
als  Lehrer  arbeitete,  benutzte  er  diese  Figur,  allerdings  in  idealer  Rüstung,  für  den  Lucius  Sicinius 
Raphaels  jm  Cambio  und  für  den  Erzengel  Michael  der  Himmelfahrt  Mariä  von  Vallombrosa. 

56.  Studie  zur  Gruppe  des  Erzengels  Raphael  mit  dem  jungen  Tobias  nach  Mo- 
dellen im  Zeitkostüm.  Der  Kopf  des  Tobias  links  unten  groß,  mit  dem  Ausdruck  für 
das  Bild,  darüber,  noch  einmal  flüchtig  wiederholt,  oben  die  einander  fassenden  Hände 
und  die  Hand  mit  der  Büchse  zum  zweitenmal  (Abb.  127). 

Metallstift  auf  milchigbraun  grundiertem  Papier,  weiß  gehöht. 

Hoch  24,2  cm,  breit  18,5  cm. 

Oxford,  Ashmolean  Museum  Nr.  16  als  Raphael,  aus  den  Sammlungen  Wicar, 
Lawrence. 

Peruginos  eigene  Studie  zum  rechten  Teil  des  Certosa- Altars.  Es  ist  interessant, 
mit  dem  Kopf  des  Tobias  den  Kopf  des  Engels  für  die  Krönung  des  hl.  Nikolaus 
von  Tolentino  zu  vergleichen,  den  Raphael  zu  derselben  Zeit  zeichnete1).  Perugino 
erscheint  dann  herber,  ja  naturalistischer  und  mehr  Signorei li  verwandt.  Für  die  Zu- 
schreibung dieses  Blattes  an  Raphael  gibt  es  keinen  Beweis.  Die  Zeichnung  derselben 
Gruppe  mit  Gewändern  im  British  Museum  (phot.  Braun  149),  ist  eine  Schülerkopie 
nach  dem  Bild,  vielleicht  von  Tiberio  d’Assisi. 

57.  Ein  betender  Jüngling,  kniend,  schräg  vorwärts,  etwas  nach  links  gewendet. 

Schwarze  Kreide,  ganz  überzeichnet ; ehemals  London,  Sammlung  Faiifax  Mur- 
ray, aus  den  Sammlungen  Conestabile,  Robinson. 

Repr.  Reproductions  of  old  drawings,  PI.  III,  16  als  Raphael. 

Modellstudie  Peruginos  zu  einem  der  Bruderschaftsmitglieder  auf  der  Madonna 
in  Perugia  (Kl.  d.  K.  77)  oder  dem  hl.  Herculanus  in  Weimar  (Kl.  d.  K.  191).  Es  gab 
vermutlich  noch  andere  Bruderschaftsbilder  von  Perugino,  die  nicht  mehr  bekannt  sind, 
aber  deren  eines  dem  Sinibaldo  Ibi  bei  seinem  Gonfalone  in  Gubbio  vorgeschwebt 
haben  muß.  Die  Figur  erinnert  aber  auch  an  Raphaels  Predella  in  der  Sammlung 
Cook,  Richmond,  wo  ein  Kniender  und  ein  betend  Stehender  sich  in  ihr  Motiv  geteilt 
zu  haben  scheinen. 

58.  Kniender  Jüngling  in  der  Kutte  einer  Bruderschaft,  nach  rechts  gewendet,  die 
Hände  gefaltet,  links  jugendlicher  Kopf  mit  langem  Haar  im  Barett,  nach  links  blickend, 
rechts  oben  ein  Stück  vom  Kontur  einer  größeren  Gestalt  angedeutet  (Abb.  128). 

Metallstift  auf  getöntem  Grund. 

Hoch  20,8  cm,  breit  11  cm. 

Zuletzt  im  Kunsthandel,  aus  Sammlung  Conestabile,  Heseltine  als  Raphael. 

59.  Eine  ähnliche  Gestalt  nach  links  gewendet,  der  Kopf  des  Modells  im  Barett 
größer  wiederholt,  daneben  kleiner  ein  Kopf  im  Profil,  nach  links  oben  blickend  (Abb.  129). 

Metallstift  auf  getöntem  Grund,  das  Weiß  der  Höhung  ist  leider  schwarz  ge- 
worden. 

Hoch  21,2  cm,  breit  11  cm. 

Zuletzt  im  Kunsthandel ; aus  der  Sammlung  Conestabile,  Heseltine. 

Studien  für  eines  der  Bruderschaftsbilder,  die  Perugino  malte,  zur  Zeit,  als  Raphael 
bei  ihm  arbeitete:  für  die  Confraternitä  S.  Pietro  Martire:  die  Madonna  in  der  Pinakothek 
von  Perugia,  für  S.  Agostino:  das  Bild  des  Heiligen  im  Weimarer  Schloß  (Abb.  130a,  b, 
Kl.  d.  K.  191  und  77). 

')  Fischei,  Raphaels  Zeichnungen  Nr.  8. 


VON  OSKAR  FISCHEL 


123 


Neben  dem  Kopf  der  nach  rechts  knienden  Gestalt  ist  ein  Stück  vom  Arm  des 
hl.  Augustinus  sichtbar  wie  im  Weimarer  Bild  *).  Die  linke  Figur,  besonders  der  Kopf 
mit  dem  Barett,  ist  in  ihrer  Zartheit  verloschen  und  retuschiert.  Wie  alle  Blätter  dieser 
Zeit  Raphael  zugeschrieben,  ohne  daß  der  Anteil  des  Schülers,  hier  sogar  am  Entwurf, 
sich  gegen  den  Lehrer  anders  als  gefühlsmäßig  behaupten  ließe.  Für  beide  Studien 
könnten  dieselben  jungen  Leute  als  Modelle  gedient  haben  wie  für  die  Tobias-Zeich- 
nung in  Oxford.  Scheinen  somit  die  Blätter  gleichzeitig,  so  wird  man  das  sichere 
Stück  Peruginos  altertümlicher,  diese  Knienden  in  einem  freieren,  schöpferischen  Stil 
finden,  bei  dem  wir  gern  an  Raphael  glauben. 

60.  Ein  nackter  Jüngling  mit  einer  Vase  auf  dem  Kopf,  fast  im  Profil,  nach  links 
schreitend,  hinter  ihm  ein  kleiner  Satyr  angedeutet  (Abb.  80). 

Schwarze  Kreide,  weiß  gehöht. 

Hoch  39  cm,  breit  19,5  cm. 

Florenz,  Uffizien  531  ( Com.  261 ),  früher  als  Raphael,  neuerdings  als  Pintu- 
ricchio.  Phot.  Brogi,  Braun  492  als  Raphael. 

Dies  gezierte  Bewegungsmotiv  gehört  zu  den  letzten  originellen  Erfindungen 
des  alternden  Perugino,  wie  die  rückwärtsfliehende  Stirn  mit  dem  praxitelischen  Nasen- 
ansatz, die  zuerst  bei  der  Certosa-Madonna  und  den  singenden  Engeln  über  ihr  vor- 
kommt (Abb.  123).  Raphaels  Engel  mit  dem  Tamburin  in  der  Krönung  Mariä  gibt  ein 
ziemlich  getreues  Spiegelbild  dieser  Bewegung  und  ähnlich  stellt  der  Saturn  im  Cambio 
und  der  schlafende  Wächter  der  Auferstehung  in  Rouen  die  Füße  (Kl.  d.  K.  98  und  55). 

Das  kostbare,  an  das  feinste  Email  von  Peruginos  damaligen  Ölbildern  erinnernde 
Blatt  heißt  durch  alte  Tradition  Raphael,  ist  dann  von  Passavant  angezweifelt  und  aus- 
geschieden, von  Wickhoff  auf  den  Rang  des  Tiberio  d’ Assisi  gesetzt,  des  weiteren 
Pinturicchio  zugetraut* 2).  Wenn  man  bedenkt,  daß  inzwischen  aus  Peruginos  Werk- 
statt dieser  Zeit  Blätter  bekannt  wurden  wie  die  anatomischen  Studien  im  British  Mu- 
seum 3),  die  trotz  der  Federtechnik  dieser  Formempfindung  sehr  nahe  stehen,  so  wird  man 
doch  mehr  als  in  der  morellianischen  Epoche  der  alten  Bezeichnung  nachzudenken  haben. 

Im  gleichen  Stil,  vielleicht  zu  derselben  Komposition  gezeichnet,  war  die  Vor- 
lage des  Blatts  mit  einem  nackten  Becherträger  im  Venezianischen  Skizzenbuch  (Abb.  81). 

61.  Sitzenderjüngling  im  Zeitkostüm,  auf  eine  Tischplatte  mit  dem  linken  Arm  gestützt. 

Kreidezeichnung.  Berlin,  Kupferstichkabinett  (aus  Sammlung  von  Beckerath). 

Studie  zu  einem  Wächter  rechts  im  Hintergrund  der  Auferstehung  Christi  aus 
S.  Francesco  in  Perugia,  in  der  Galerie  des  Vatikans  (Kl.  d.  K.  119).  Scheint  sehr  leicht 
angedeutet  gewesen  zu  sein,  ist  aber,  wie  viele  Conestabile-Blätter,  ganz  neu  gezeichnet 
und  kommt  überhaupt  nicht  mehr  in  Betracht. 

62.  Engel  mit  gekreuzten  Händen,  nach  rechts  herabschwebend. 

Metallstiftzeichnung  auf  blau  grundiertem  Papier,  weiß  gehöht. 

Hoch  20,5  cm,  breit  15,5  cm. 

Berlin,  Kupferstichkabinett  ( aus  der  Sammlung  von  Beckerath ).  Repr.  Hand- 
zeichnungen alter  Meister  (als  Perugino). 

Es  ist  der  Engel  links  von  Raphaels  Erschaffung  des  Weibes  im  Kirchenbanner 
zu  Cittä  di  Castello;  aber  dem  Blatt  fehlt  ganz  die  Selbständigkeit;  dafür  hat  es  als 

J)  Vgl.  auch  die  Zeichnung  in  Berlin  (Taf.  V). 

2)  Über  die  Literatur  Fischei,  Kritisches  Verzeichnis  Nr.  499. 

3)  Fischei,  Raphaels  Zeichnungen  Nr.  4. 
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Abb.  129.  Aus  Peruginos  Atelier  um  1500 
Studie  für  Mitglieder  einer  Bruderschaft 
Ehern.  Sammlung  Heseltine 
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Abb.  130a.  Perugino  Abb.  130b.  Periigino 

Madonna  Der  hl.  Herculanus 

Perugia,  Pinakothek  Weimar,  Schloß 


■nra 
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Abb.  131a.  Perugino  Abb.  131.  Perugino 

Perugia,  Cambio  London,  British  Museum 
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Abb.  132.  Perugino 
Paris,  Sammlung  Bonnat 


Abb.  133.  Perugino 
Paris,  Sammlung  Bonnat 


Abb.  134.  Perugino 
Paris,  Sammlung  Bonnat 
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treue  Kopie  der  im  Bild  kaum  noch  erkennbaren  Figur  seinen  besonderen  Wert.  Das 
Motiv  des  Oberkörpers  stimmt  fast  ganz  mit  dem  des  Johannes  in  Peruginos  schönem 
Münchener  Dreifigurenbild  überein  (Kl.  d.  K.  85). 

63.  Kopf  eines  Heiligen  mit  kurzem  Bart  (Abb.  131). 

Silberstift  auf  bräunlich  getöntem  Papier,  weiß  gehöht. 

Hoch  18,3  cm,  breit  12,4  cm. 

London,  British  Museum  1895-9-15-597,  aus  Sammlung  Malcolm  160  als 
»Spagna«.  Phot.  Braun  »Perugino«. 

Der  Kopf  findet  sich  in  der  Himmelfahrt  Christi  zu  Lyon  ganz  am  rechten  Rande; 
auf  den  Bildern  von  S.  Sepolcro  und  in  der  Annunziata  erscheint  er  weniger  der  Zeich- 
nung ähnlich.  Die  Abgrenzung  nach  der  Nebenfigur  links  und  dem  Rand  rechts  sollte 
eigentlich  den  Verdacht  erwecken,  als  sei  der  Kopf  nach  dem  Bild  kopiert,  aber  es  ist  eine 
Hilfszeichnung,  in  der  Perugino,  nachdem  er  im  Karton  jeder  Figur  ihren  Platz  ge- 
geben, für  die  feinere  Ausführung  sich  die  Modellierung  klarmachte.  Es  ist  auch  die 
volle  Form  des  Kopfes  mit  Pentimenti  über  den  Rand  weggezeichnet,  und  die  Art, 
Einzelformen  mit  Strichen  zu  umbauen,  ist  völlig  die  gleiche  wie  in  den  Freskoköpfen 
der  Cambio-Gestalten,  etwa  dem  Salomo  (Abb.  130). 

64.  Aufwärts  blickender  Mönch  mit  einem  Buch  in  der  Linken,  nach  rechts  schrei- 
tend. Die  Hand  mit  dem  Buch  rechts  wiederholt  (Abb.  132).  Auf  der  Rückseite  flüchtig 
ein  Arm  mit  nach  oben  gedrehter  Hand. 

Schwarze  Kreide. 

Hoch  23  cm,  breit  12,5  cm. 

Paris,  Sammlung  Leon  Bonnat. 

Wie  das  vorige  Blatt  aus  der  Zeit  der  großen  hohen  Altäre,  der  Himmelfahrt 
Mariä  in  der  Akademie  von  Florenz,  der  Himmelfahrt  in  der  Annunziata,  in  Lyon  und 
Borgo  S.  Sepolcro. 

Der  Arm  auf  der  Rückseite  mit  nach  oben  offener  Hand  könnte  für  Gottvater 
im  Altar  der  Certosa  oder  im  Bild  von  Vallombrosa  bestimmt  gewesen  sein. 

65.  Aufwärts  blickender  Mönch  (Petrus  Martyr?),  mit  beiden  Händen  ein  Buch 
haltend,  fast  von  vorn  gesehen,  leicht  nach  links  gewendet  (Abb.  133). 

66.  Rückseite:  zwei  Fußpaare  über  einem  Strich  (Abb.  134). 

Kreide. 

Hoch  8,6  cm,  breit  24,6  cm. 

Paris,  Sammlung  Leon  Bonnat. 

Ein  Bild  mit  dieser  Figur  ist  nicht  bekannt.  Die  Märtyrer  des  Dominikaner- 
ordens, die  Perugino  in  S.  Marco  zu  Rom  gemalt  hat,  müßten  einer  früheren  Periode 
angehören  als  diese  Figuren,  die  gleichzeitig  mit  dem  Altarbild  von  S.  Pietro  in  Pe- 
rugia, der  großen  Himmelfahrt  in  Lyon  (KL  d.  K.  50),  sein  mögen  (vgl.  den  hl.  Petrus 
den  Abt  in  der  Sakristei  von  S.  Pietro  in  Perugia,  Kl.  d.  K.  60). 

Die  flüchtige  Skizze  auf  der  Rückseite  ist  ein  Versuch,  zwei  von  den  Engeln 
seines  himmlischen  Orchesters  anders  anzuordnen,  als  es  in  den  Bildern  von  Lyon, 
der  Annunziata  in  Florenz  und  Borgo  S.  Sopolcro  geschah.  Es  mag  ihm  Bedürfnis 
gewesen  sein,  Harfe  und  Geige  einmal  auf  die  rechte  Seite  zu  stellen,  aber  er  hat  es 
sich  schließlich  doch  wieder  versagt. 

Fischei,  Die  Zeichnungen  der  Umbrer.  17 
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67.  Die  Jungfrau  mit  dem  Kind  auf  dem  Packsattel  und  dem  kleinen  Johannes 
(Abb.  135). 

Metallstift  auf  grauviolett  grundiertem  Papier. 

Hoch  19,1  cm,  breit  22,9  cm  (Wasserzeichen:  Wage  im  Kreis). 

Oxford,  Ashmolean  Museum  6 als  Raphael.  Repr.  Braun  1.  Sidney  Colvin. 
Fischei,  Raphaels  Zeichnungen,  Text  S.  36. 


Abb.  135.  Raphael  und  Perugino  zugeschrieben 
Oxford,  Ashmolean  Museum 


Das  Kind  auf  dem  Sattel  und  der  kleine  Johannes  finden  sich  auf  der  frühen 
Zeichnung  Raphaels  in  Oxford  zur  Fahne  von  Cittä  di  Castello1),  das  Bewegungsmotiv 
des  Kindes  auf  Peruginos  Madonna  in  Frankfurt  (Kl.  d.  K.  33);  der  kleine  Johannes 
ähnlich  in  der  Madonna  Diotalevi.  Das  Profil  der  Madonna  ist  das  der  erythräischen 
Sibylle.  Im  Stil  der  Zeichnung  steht  das  Blatt  den  sichern  Skizzen  Peruginos  aus  der 
Zeit  des  Cambio,  der  Sibylle  in  Florenz  (Abb.  120),  dem  aufblickenden  Mönch  (Bonnat 
Abb.  132)  näher  als  irgendeiner  Zeichnung  Raphaels. 


l)  Fischei,  Raphaels  Zeichnungen  Nr.  3. 


VON  OSKAR  FISCHEL 


131 


'w/ 


17* 


Abb.  138.  Peruginos  Werkstatt 
Oxford,  Ashmolean  Museum 


Abb.  136.  Nach  Peruginos  Transfiguration  im  Cambio 
Paris,  Louvre 


Abb.  137.  Raphael? 
Paris,  Louvre 


I: 


Abb.  140.  Raphael  zugeschrieben 
Oxford,  Ashmolean  Museum 
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AUS  DER  GEMEINSAMEN  WIRKSAMKEIT  PERUGINOS  UND  RAPHAELS 

68.  Die  Madonna  mit  dem  Kind,  das  nach  einem  Apfel  in  ihrer  Hand  greift,  vor 
einer  Landschaft.  Auf  der  Rückseite:  die  Madonna  mit  dem  kleinen  Johannes  dem 
Täufer  zwischen  einem  Engel  und  dem  hl.  Joseph. 

Feder  in  Bister. 

Fl  och  13  cm,  breit  6,8  cm. 

Berlin,  Kupferstichkabinett  2358. 

Repr.  Vorderseite:  Jahrbuch  d.  K Preuß.  Kunstsamml.  1881,  S.62.  Koopmann, 
Raphaelstudien  (Abb.  16).  Rückseite:  Jahrbuch  d.  K Preuß.  Kunstsamml. 
1881,  S.  62.  Koopmann,  a.  a.  O.  Abb.  17,  Zeitschr.f.  b.  K XVI,  1881,  S.  244. 
Fischei,  Raphaels  Zeichnungen,  Text  Abb.  62. 

Dies  vor  einer  Generation  heiß  umstrittene  ■)  Blatt  erscheint  als  eine  Schularbeit, 
deren  Autor  so  unpersönlich  zeichnete,  daß  es  unfruchtbar  wäre,  ihn  zu  suchen.  Aber 
wahrscheinlich  war  er  Mitschüler  Raphaels  bei  Perugino  und  könnte  nach  seinem 
Kameraden  etwas  kopiert  haben.  Das  Hauptinteresse  der  Zeichnung  liegt  darin,  daß 
sie  den  in  dem  Petersburger  Täfelchen  später  durch  ein  Buch  ersetzten  Apfel  zeigt. 

69.  Jünglingskopf  mit  langem  Haar  in  orientalischer  Mütze,  von  vorn  gesehen. 

Schwarze  Kreide. 

Hoch  25,5  cm,  breit  18,5  cm. 

Rowfant,  Sammlung  Locker- Lamp  so  n als  Raphael.  Repr.  Fischei,  Raphaels 
Zeichnungen  Nr.  14. 

Der  Kopf  hat  die  meiste  Ähnlichkeit  mit  dem  Cincinnatus  des  Cambio,  ist  aber 
eine  selbständige  Arbeit  Raphaels,  mit  jenem  feineren  Zusammenhang  der  einzelnen 
Teile,  der  ihn  in  Gestalten  und  Köpfen  von  seinem  Lehrer  unterscheidet. 

70.  Nackterjüngling,  kniend,  nach  rechts  gewendet  und  nach  links  aufwärtsblickend. 

71.  Rückseite:  Gruppe  nackter  Kämpfer  und  zuschauender  Krieger;  in  einer  Ecke, 
verstümmelt,  noch  eine  ähnliche  Gruppe  (Abb.  136,  137). 

Federzeich  nung. 

Hoch  14,2  cm,  breit  22  cm. 

Paris,  Louvre  7049  (Coli.  Oatteaux  als  Raphael).  Repr.  Fischei,  Raphaels 
Zeichnungen,  Text,  Abb.  35j34. 

Das  Motiv  des  Jüngers  rechts  aus  der  Transfiguration  im  Cambio.  Zeichnungen 
nach  dem  unbekleideten  Körper  sind  in  der  Schule  Peruginos,  wo  das  meiste  an  Atelier- 
genossen in  der  engen  Zeittracht  studiert  wurde,  sehr  selten.  Vielleicht  ist  dies  die 
zum  Studium  gemachte  Rückübersetzung  in  den  Akt,  ohne  sonderliche  Kenntnis  des 
Körpers.  Es  ist  aus  mehreren  Gründen  möglich,  daß  so  die  Lehrarbeiten  des  jungen 
Raphael  ausgesehen  haben  können* 2). 

Die  Kämpfergruppen  erinnern  lebhaft  an  die  Szenen  der  Bernhardinsiegende 
in  Perugia,  die  Anlage  der  Figuren  an  die  Anbetung  der  Könige  (Taf.  I). 


J)  Literatur:  Fischei,  Krit.  Verzeichnis  Nr.  8 und  51. 

2)  Vgl,  Raphaels  Zeichnungen  T.  1,  Text  S.  34  f. 
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72.  Nackter  Mann  (Milo)  mit  einem  Rind  auf  der  Schulter,  nach  links  schreitend 
(Abb.  138). 

Feder  in  gelbbraunem  Bister. 

Hoch  22,5  cm,  breit  18,2  cm. 

Oxford,  Ashmolean  Museum  19  als  Raphael  aus  den  Sammlungen  Antaldi, 
Lawrence.  Phot.  Thurston  Thompson. 

Das  Blatt  gehört  zu  einer  Gruppe  von  Studien  im  Stil  der  Zeichnungen  Polla- 
juolos,  die  in  der  Schule  von  Perugia  gerade  damals,  wie  auch  das  Venezianische 
Skizzenbuch  zeigt,  als  Lehrmaterial  ihre  besondere  Bedeutung  gehabt  haben.  Es  verrät, 
daß  der  Zeichner  keine  eigene  Anschauung  vom  Körper,  aber  Empfindung  für  Linie 
hatte ').  Daß  dieser  junge  Künstler  Raphael  gewesen  sei,  ist  möglich,  läßt  sich  aber 
jedenfalls  nicht  beweisen. 

73.  Nackter  Mann  in  thronender  Stellung,  verkürzt  gesehen,  Feder,  daneben 
Akanthusranken  in  Kreide  (Abb.  139).  Auf  der  Rückseite  Ornamentstudien  zu  Bekrö- 
nungen eines  Throns  oder  Altars  mit  Kränze  und  Medaillons  haltenden  Putten,  fliegenden 
Amoretten,  ein  antikischer  Pferdekopf,  daneben  flüchtig  skizziert  die  Haltung  eines 
vom  Rücken  gesehenen  Mannes,  der  sein  Schwert  einzustecken  scheint  (wie  in  Nr.  71, 
Abb.  137),  und  in  dünnen  Griffelstrichen  kaum  sichtbar  notiert  das  Bewegungsmotiv 
von  Signorellis  Madonna  in  den  Uffizien* 2)  (Abb.  140). 

Feder,  Kreide  und  Stift. 

Hoch  22  cm,  breit  37,5  cm. 

Oxford,  Ashmolean  Museum  Nr.  19  aus  den  Sammlungen  Wicar,  Lawrence. 

Der  Akt  hat  in  der  Verkürzung  viel  Ähnlichkeit  mit  Signorellis  Engel  im  Dom- 
bild von  Perugia3).  Auch  die  Formen  des  Körpers  sind  nicht  die  der  Schule  von 
Perugia  um  1500,  sondern  die  der  Meister  von  der  Sixtinischen  Kapelle.  Aber  die 
Handschrift  weist  jedenfalls  auf  das  Ende  des  Jahrhunderts  mit  ihren  großen  Federzügen 
im  Kontur;  so  bleibt,  um  den  Widerspruch  zwischen  Erfindung  und  Ausführung  zu  er- 
klären, nur  die  Überlegung,  daß  in  Peruginos  Atelier  viel  Studienmaterial  älterer  Zeit 
verwertet  wurde.  Diese  Motive  von  Melozzo,  Signorelli,  der  Antike,  natürlich  auch 
aus  des  Meisters  frischer  Jugendzeit  bei  Verrocchio  und  in  Rom  wurden  von  den 
Schülern,  gewiß  auch  von  dem  größten  unter  ihnen,  nachgezeichnet.  So  bleibt  die  Mög- 
lichkeit offen,  daß  uns  hier  ein  Blatt  aus  Raphaels  unpersönlicher  Lehrzeit  erhalten  ist. 

74.  Zwei  Wächter  vom  heiligen  Grabe,  Studien  nach  Modellen  im  Zeitkostüm,  der 
eine  am  Boden  auf  seinem  Schild  sitzend,  den  Kopf  auf  die  rechte  Hand  gestützt,  der 
andere  mit  dem  Schild  laufend  und  mit  erhobener  rechter  Hand  erstaunt  aufblickend 
(Abb.  141). 

Metallstift  auf  grauviolettem  Grund,  weiß  gehöht. 

Hoch  32  cm,  breit  22,12  cm  (Wasserzeichen:  Wage  im  Kreis). 

Oxford,  Ashmolean  Museum  Nr.  12  als  Raphael  aus  den  Sammlungen:  Herzog 
von  Alba,  Lawrence.  Repr.  Thurston  Thompson,  Braun  6,  Lermolieff,  Berlin 
S.  309. 


9 Das  Motiv  erinnert  an  einen  der  Hirten  in  der  Anbetung  (Abb.  60). 

2)  Aus  mediceischem  Besitz  in  Castello,  vgl.  Venturi  VII,  2,  Abb.  320. 

3)  Eine  ähnliche  Figur  ist  im  Schlußstein  über  Raphaels  Fresko  des  Attila  von  den 
älteren  Malereien  stehengeblieben.  Sie  erinnert  an  Bramantino. 
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gemeinsamer 
Zeit 


Abb.  141.  Raphael  und  Perugino  zugeschrieben 
Metallstiftzeichnung  zu  einer  Auferstehung 
Oxford,  Ashmolean  Museum 


! 


Abb.  142.  Raphael  und  Perugino  zugeschrieben 
Studien  zur  Auferstehung  und  zum  Ölberg 
Oxford 
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Abb.  144.  Aus  Peruginos  Werkstatt 
Oxford,  Ashmolean  Museum 
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Abb.  145 

Aus  dem  Venezianischen  Skizzenbuch 
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75.  Modellstudie  zu  einem  erwachenden  Wächter,  halb  vom  Rücken  gesehen  und 
zu  einem  Engel  am  Grabe,  der  mit  einem  Stabkreuz  in  der  Rechten  und  die  Linke 
vorstreckend  nach  rechts  kniet  (Abb.  142). 

Metallstift  auf  streifig  gestrichenem  Papier,  weiß  gehöht. 

Hoch  32,3  cm,  breit  23,4  cm. 

Repr.  Phot.  Thurston  Thompson ; Braun  7. 

Eine  Komposition,  zu  der  diese  Figuren  gedient  hätten,  ist  nicht  bekannt1)-  Wohl 
aber  variiert  die  Zeichnung  ältere  umbrische  Motive  aus  einem  Fresko  von  1490,  das 
zwischen  Fiorenzo  und  Bartolommeo  Caporali  streitig  ist,  die  Auferstehung  im  Giebel- 
feld über  einer  Nische  (Abb.  143)  in  Monte  l’Abbate. 

Die  beiden  Blätter  sind  in  der  Atmosphäre  der  Zeit  entstanden,  da  Perugino  mit 
dem  jungen  Raphael  sich  aufs  innigste  berührte;  und  hier  wie  in  anderen  Fällen  wird 


Abb.  143.  Bartolommeo  Caporali  zugeschrieben.  Monte  l’Abbate 


es  kaum  noch  eine  Frage  kritischer  Gründe  sein,  wem  von  beiden  man  ein  Stück  zuweisen 
darf.  Sie  sind  zweifellos  empfindungsvoller  in  der  Linie  und  weicher  in  Verkürzungen 
und  Überschneidungen  als  die  besten  gleichzeitigen  Blätter  Peruginos  wie  der  Erzengel 
Gabriel  in  Oxford  (Abb.  127)  und  beweglicher  im  Kontur,  wie  die  besten  Blätter  für  die 
Libreria  in  Oxford'2),  aber  jedenfalls  stehen  sie  Raphaels  sicheren  Engelstudien  in  Ox- 
ford2) und  Lille2)  an  Freiheit  nach,  wären  also,  wenn  sie  vom  Schüler  und  nicht  vom 
Meister  stammen  sollten,  früher  als  jene  frühsten,  sicher  beglaubigten  Werke  seiner  Hand. 

76.  Der  hl.  Hieronymus  vor  einer  bergigen  Stadt  am  Wasser  (Abb.  144).  Auf  der 
Rückseite  Hügellandschaft  mit  einer  Kirche  und  Hütten  — in  der  anderen  Ecke  eine 
Madonna  mit  dem  Kind  an  der  Brust  (Abb.  146). 

Feder  in  gelbem  Bister. 

Hoch  24,5  cm,  breit  20,4  cm  (Wasserzeichen:  gekreuzte  Schlüssel  im  Kreis). 

Oxford,  Ashmolean  Museum  17  als  Raphael.  Phot.  Thurston  Thompson. 

Das  Stadtbild  kommt  im  Venezianischen  Skizzenbuch  (Perini  77,  Abb.  145)  vor,  in 
genau  derselben  Ansicht,  doch  mit  einigen  Veränderungen  an  dem  Eckturm  vorn, 

J)  Der  aufgestützte  ähnlich  auf  der  Predella  in  Rouen,  danach  eine  matte  Kopie  der 
3 Wächter,  Uffizien,  Philpot  1202,  als  Botticelli. 

2)  Fischei,  Raphaels  Zeichnungen  Nr.  63,  18,  19,  21. 


Abb.  147.  Raphael  zugeschrieben 
Karton.  Oxford,  Aslnnolean  Museum 


Abb.  149.  Aus  Peruginos  Kreis 
Zeichnung  nach  einem  antiken  Trinkgefäß 


Abb.  148.  Aus  Peruginos  Kreis 
Verdorbene  Stiftzeichnung 
Oxford,  Ashmolean  Museum 


Abb.  151.  Perugino 
Perugia,  Pinakothek 
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Abb.  150.  Perugino 

Kompositionsentwurf  zur  Taufe  Christi:  auf  geröteltem  Grund 
Paris,  Sammlung  Bonnat 
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die  wahrscheinlich  machen,  daß  beide  Zeichner  unabhängig  voneinander  waren.  Der 
Heilige  ist  kleinlich  und  zaghaft  Umrissen;  man  hat  den  Eindruck,  daß  der  Zeichner 
nach  einer  Vorlage  arbeitete.  Auf  einem  Blatt  aus  Raphaels  grünem  Skizzenbuch  in  Lille 
findet  sich  der  Kopf  des  Heiligen  größer  skizziert,  gleichfalls  nach  einem  fertigen  Bild '). 

Bedeutend  selbständiger  muten  die  Skizzen  der  Rückseite  an:  Das  Motiv  der 
Madonna  scheint  frei  wie  aus  etwas  späteren  Jahren  Raphaels  — trotzdem  bleiben 
Zweifel  an  seiner  Autorschaft  bestehen. 

77.  Studien  für  die  das  Kind  verehrende  Madonna. 

77a.  Rückseite:  Gewandstudie  zur  Gestalt  Gottvaters  in  der  Fahne  von  Cittä  di 
Castello  und  Kopie  nach  Signorellis  Schützen. 

Feder  und  Kreide. 

Hoch  26  cm,  breit  21,8  cm. 

Oxford,  Ashmolean  Museum  5.  Repr.  Fischei,  Raphaels  Zeichnungen  Nr.  2,  3. 

Die  früheste  beglaubigte  Zeichnung  Raphaels  vgl.  Fischei,  Raphaels  Zeichnungen 
Nr.  2,  3. 

78.  Die  Anbetung  der  Hirten  (Abb.  147). 

Feder  mit  durchstochenen  Konturen. 

Hoch  18,3  cm,  breit  26,3  cm. 

Oxford,  University  Galleries  Nr.  7 als  Raphael.  Repr.  Braun  2,  Crowe-Cavalcaselle  : 
Raphael  1,  Taf.IV.  Graphische  Künste  1888,  S.67.  Lermolieff,  Berlin  S.307. 

Der  kleine  Karton,  dessen  Ausführung  man  nicht  kennt* *),  hat  viele  Motive  ge- 
meinsam mit  Jugendwerken  Raphaels  und  Arbeiten  Peruginos  aus  der  Zeit  des  Cambio*). 
Von  Perugino  kennen  wir  keine  Zeichnung  dieses  Stils,  für  Pinturicchio  gibt  es  wenigstens, 
trotz  Morellis  wiederholten  Versuchen,  keinen  bündigen  Beweis,  und  auch  Raphaels 
Autorschaft  läßt  sich  nur  wahrscheinlich  machen,  aber  nicht  sicher  behaupten  3). 

79.  Studie  nach  einem  nackten  Jüngling  zu  einem  hl.  Hieronymus  mit  dem  Stein 
in  der  rechten  und  vorgestreckter  linker  Hand  (Abb.  29). 

Feder. 

Hoch  21  cm,  breit  20  cm. 

Uffizien  277  als  Pinturicchio,  alte  Schrift » Antonio  del Pollaiuolo«.  Phot.  Br.  332, 
Alinari,  Philpot  598.  Bayersdorfer,  Handzeichnungen  alter  Italiener  in  den 
Uffizien  20a,  Fischei,  Raphaels  Zeichnungen  Abb.  31. 

Umbrische  Schulkopie,  aus  der  Nähe  des  jungen  Raphael  nach  einer  Zeich- 
nung zu  Peruginos  Hieronymus  von  Camaldoli  (vgl.  Abb.  26—30).  Sie  läßt  sich  durch 
den  Unterkörper  des  hl.  Franziskus  von  Raphael  im  British  Museum  (F.  55)  zu  dem  bei 
Perugino  bekannten  Motiv  des  hl.  Hieronymus  ergänzen  und  überliefert  uns  wahr- 
scheinlich jene  von  Vasari  gerühmte  frühe  Erfindung  des  Meisters. 


x)  Fischei,  Raphaels  Zeichnungen  II.  Teil,  Nr.  74. 

*)  Allerdings  war  in  der  Sammlung  Scipione  Conestabile  della  Staffa  1872,  Perugia, 
(Katalog  von  Ruland)  unter  Nr.  7 eine  kleine  Tafel  mit  der  Anbetung  der  Hirten  von  dieser 
Komposition.  Hoch  19  cm,  breit  27  cm. 

:J)  Die  Figur  des  hl.  Joseph  im  Gegensinn  auf  Raphaels  Predelle  in  Lissabon,  das 
Motiv  der  Madonna,  ähnlich  im  Cambio  und  im  Venezianischen  Skizzenbuch,  stammt  aus 
Peruginos  früher  Zeit. 

Fischei,  Die  Zeichnungen  der  Umbrer.  19 
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PERUG1NOS  ALTER 

Peruginos  80.  Jüngling  mit  Laute,  schreitend  in  phantastisch  aufgeputztem  Zeitkostüm 

Alter  (Abb.  148). 

81.  Rückseite:  Eine  antike  Oinochoe  mit  doppeltem  Henkel  (Abb.  149). 

Hoch  14,5  cm,  breit  10,4  cm. 

Oxford,  University  Galleries,  Nr.  1 als  Raphael.  Phot.  Thurston  Thompson. 

Der  Lautenspieler  war  in  Stift  angelegt  und  ist  mit  der  Feder  verdorben. 

Die  Oinochoe  auf  der  Rückseite  ist  sorgfältig  modelliert.  Sie  kommt  in  der 
späten  Darstellung  der  Hochzeit  von  Kana,  einer  unfertigen  Predellentafel  für  S.  Ago- 
stino  in  der  Pinakothek  von  Perugia  vor  (Kl.  d.  K.  181).  Vielleicht  war  auch  der  Lauten- 
spieler für  eine  solche  Darstellung  bestimmt. 

Der  Stil  der  Zeichnung,  soweit  sie  zu  beurteilen  ist,  weist  auf  Peruginos  Alter. 

81.  Der  selige  Giacomo  della  Marca  mit  der  Monstranz,  stehend,  von  vorn  gesehen. 

Federzeichnung,  laviert,  zur  Vergrößerung  quadriert. 

Hoch  41,5  cm,  breit  25  cm. 

Florenz,  ehemalige  Sammlung  Herbert  Home. 

Entwurf  aus  Peruginos  Schule  zu  dem  Gonfalone  der  Confraternitä  di  S.  Giro- 
lamo,  jetzt  Perugia,  Pinakothek  (Kl.  d.  K.  145),  zur  Übertragung  quadriert:  also  ist  die 
Zeichnung  in  Peruginos  Atelier  gebraucht  worden.  Wie  weit  der  Meister  selbst  daran 
beteiligt  war,  läßt  sich  nicht  sagen. 

82.  Christus  und  die  Samariterin  am  Brunnen. 

Schwaize  Kreide,  die  Umrisse  mit  der  Feder  (später)  nachgezogen. 

Hoch  22,7  cm,  breit  37,3  cm. 

Oxford,  University  Galleries,  Nr.  20  Raphael  ').  Phot.  Braun,  8 Raphael 
aus  den  Sammlungen  Udney,  Ottley,  Lawrence. 

Kompositionszeichnung  zu  einem  von  sechs  Predellenstücken,  im  Metropolitan- 
Museum,  New  York;  ehemalige  Sammlung  Alex.  Barker2)  aus  Peruginos  später  Zeit. 

83.  Die  Taufe  Christi  mit  Engeln  zur  Seite  und  Gottvater  mit  Engeln  darüber 
(Abb.  150). 

Schwaize  Kreide  auf  geröteltem  Grund. 

Hoch  19  cm,  breit  12  cm. 

Paris,  Sammlung  Leon  Bonnat. 

Kompositionsentwurf  zu  einer  späten  Fassung  des  schon  in  der  Sixtinischen 
Kapelle  und  im  Wiener  Bild  behandelten  Themas,  wahrscheinlich  zum  großen  Altarwerk 
von  S.  Agostino,  jetzt  in  der  Pinakothek  (Kl.  d.  K.  S.  161).  Da  der  obere  Teil  dieses 
Bildes  mit  dem  Heiligen  Geist  völlig  neu  gemalt  ist,  läßt  sich  die  Komposition  vielleicht  mit 
Hilfe  der  Zeichnung  rekonstruieren.  Abweichungen  finden  sich  auch  sonst,  besonders 
in  der  Haltung  der  Engel.  — Perugino  pflegte  damals  in  dieser  leichten  und  daher 
sehr  vergänglichen  Manier  nur  eine  Art  Situationsplan  für  seine  Figurengerüste  zu 
zeichnen,  und  diese  gab  er  mit  größter  Sicherheit  an.  Damit  kann  wohl  nun  die  fürchter- 
liche Zeichnung  der  Taufe  im  Staedelschen  Institut  ein  für  allemal  ausscheiden  (reprod. 
Lermolieff,  Berlin,  S.  267). 


’)  Robinson,  Critical  Account.  S.  136. 

-)  Crowe  und  Cavalcaselle,  Vol.  V (1914),  S.  365. 


Abb.  155.  Perugino 
Anbetung  der  Könige 
Cittä  della  Pieve,  Oratorium  dei  Bianchi 


Abb.  158.  Perugino 
Der  hl.  Johannes  der  Täufer 

Kreide-  und  Rötelzeichnung  für  eine  späte  Komposition  der  Taufe  Christi 
Oxford,  Ashmolean  Museum 


Abb.  157.  Peruginos  Werkstatt 
Predellenkomposition 
Paris,  Louvre 


Abb.  162.  Chantilly 

Kopie  nach  Peruginos  Fresko  in  Panieale 
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Abb.  161.  Perugino 
Studie  für  das  Fresko  in  Panicale 
Bayonne,  Museum,  Sammlung  Bonnat 


Abb.  159.  Perugino 
Der  hl.  Sebastian 
Berlin,  Kupferstichkabinett 
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84.  Ein  kniender  und  ein  stehender  Engel.  Peruginos 

Federzeichnung  der  Akademie  in  Venedig  (401,  Braun  73).  Alter 

Sie  gehören  zu  der  Taufe  Christi  in  der  Nunziatella  von  Foligno  und  sind  Schul- 
kopien, wegen  des  veränderten  Flügels  wohl  nach  einer  Zeichnung. 

85.  Stehender  Mann  im  Zeitkostüm,  halb  vom  Rücken  gesehen,  nach  links  gewandt. 

Metallstift  auf  grundiertem  Papier. 

Hoch  20,8  cm,  breit  11  cm. 

Sammlung  Bonn,  London,  aus  Sammlung  Conestabi/e,  Heseltine. 

Das  Motiv  kommt  schon  bei  den  Gewandfiguren  der  Schlüsselübergabe  vor,  aber 
die  Art  der  Zeichnung  gehört  Peruginos  letzter  Zeit  an;  es  könnte  eine  erneute  Studie 
zu  einer  Frau  rechts  im  Sposalizio  von  Caen  sein  (Kl.  d.  K.  126).  Die  Figur,  nach 
Peruginos  letzter  Manier  nur  sehr  leicht  angelegt,  ist  in  der  Conestabile-Sammlung 
wahrscheinlich  ganz  nachgezogen. 

86.  Junger  König,  mit  einem  Gefäß  in  der  Rechten,  die  linke  Hand  in  die  Seite 
gestützt  (Abb.  152). 

Schwarze  Kreide,  Kopf  und  Teile  des  Oberkörpers  in  gelbbrauner  Tinte  nach- 
gezogen. 

Hoch  30,4  cm,  breit  19  cm. 

Wasserzeichen:  Krone  im  Kreis.  Oxford,  Ashmolean  Museum,  Nr.  15  als  Ra- 
phael, ehemals  Herzog  von  Alba,  Lawrence.  Phot.  South  Kensington  Museum. 

87.  Auf  der  Rückseite  Jüngling  im  Zeitkostüm,  die  Linke  auf  einen  Stab,  die 
Rechte  auf  die  Hüfte  gestützt  (Abb.  153). 

Schwarze  Kreide  über  Vorgriffelung. 

Unverwendete  Studien  für  die  Anbetung  der  Könige  im  Oratorium  der  Bianchi 
von  Cittä  della  Pieve.  Die  Federzüge  sind  sicher  eigenhändig  und  von  feinstem  orna- 
mentalen Empfinden. 

In  Robinsons  Katalog  der  Oxforder  Zeichnungen  wird  dies  Blatt  noch  gut  genug 
für  Raphael  gefunden.  Es  verdiente  diese  Auszeichnung  wohl,  aber  Raphael  zeichnete 
1504  schon  anders. 

88.  Jüngling  im  Zeitkostüm  mit  umgeschlagenem  Mantel,  von  vorn  gesehen,  die 
Linke  auf  die  Hüfte  gestützt,  die  Rechte  an  einem  Stab  erhoben  (Abb.  154). 

Schwarze  Kreide. 

Hoch  21,5  cm,  breit  12  cm. 

Paris,  Sammlung  Leon  Bonnat. 

Die  Studie  zum  jungen  König  in  einer  Anbetung  kommt  bei  Perugino  selbst  in 
keiner  der  bekannten  Kompositionen  vor1).  Dagegen  ist  sie  mit  andern  Motiven  Peru- 
ginos in  dem  Epiphaniasfresko  von  S.  Girolamo  bei  Spello  verwendet2).  Da  aber  dies 
Fresko  nur  aus  geliehenen  Studien  zusammengesetzt  ist,  so  besteht  kein  Grund,  dem 
Maler  diesen  guten  Entwurf  einer  Figur  zuzutrauen;  er  hat  sogar  den  rechten  Arm,  mit 
der  den  Stab  umfassenden  Hand,  aus  dieser  Studie  gedankenlos  dem  Hirten  rechts 
gegeben,  ohne  den  Zeigefinger  zu  lösen  (Abb.  55). 


0 Nur  im  Gegensinn  beim  Fresko  von  Cittä  della  Pieve. 

2)  Venturi,  Storia  dell’ arte  ital.,  VII,  2,  S.  665,  Fig.  517,  »Ingegno 
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Abb.  163.  Perugino 

Apoll.  Metallstift  auf  grundiertem  Papier  (überzeichnet) 
Ehern.  Sammlung  Heseltine,  aus  der  Sammlung  Conestabile 
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89.  Die  Anbetung  der  Könige  (Taf.  X). 

Kreidezeichnung  über  Vorgriffe  lang,  die  Architektur  mit  der  Feder  verständnis- 
voll überarbeitet. 

Hoch  18  cm,  breit  32,5  cm. 

London,  zuletzt  Sammlung  Heseltine  (aus  der  Sammlung  Conestabile). 

Entwurf  für  das  Fresko  der  Anbetung  in  Cittä  della  Pieve  (Abb.  155,  Kl.  d.  K.  127). 
Als  Kompositionsskizze  aus  Peruginos  späten  Jahren  besonders  wichtig. 

Weil  die  Zeichnung  eigentlich  allein  die  Situation  für  viele  ihm  geläufige  und 
hier  zu  verwendende  Typen  geben  sollte,  sind  die  Figuren  nur  im  Gerüst  ganz  dünn 
hingesetzt.  So  sahen  die  meisten  späten  Blätter  aus,  die  darum  verblaßt  und  unan- 
sehnlich, entweder  mißachtet  oder  unter  Raphaels  Namen  geführt,  in  den  Handel 
gebracht  und  dafür  aufgefrischt  wurden. 

Besondere  Beachtung  verlangt  die  nur  in  Griffellinien  erkennbare  perspektivische 
Konstruktion  und  Vorzeichnung  der  Architektur  und  des  Grundes. 

90.  Ein  Jüngling  im  Zeitkostüm,  nach  links  blickend,  die  Rechte  auf  die  Hüfte, 
die  Linke  auf  einen  Stab  gestützt;  daneben  die  Gestalt  flüchtig  wiederholt  mit  leichter 
Draperie  und  die  linke  Hand  um  einen  Schwertgriff  gelegt  (Abb.  156). 

Metallstift  und  Kreide. 

Hoch  21,3  cm,  breit  18  cm. 

London,  Sammlung  Oppenheimer,  früher  Conestabile,  Heseltine. 

Studien  zu  dem  jungen  König  links  im  Fresko  der  Anbetung  von  Cittä  della  Pieve. 
Obwohl  die  Qualität  geringer  scheint  wie  bei  den  Blättern  von  Oxford,  liegt  doch 
kein  triftiger  Grund  zum  Zweifeln  an  Peruginos  Autorschaft  vor.  Die  Figur  rechts 
war  vermutlich  nur  ganz  dünn  angelegt  und  wurde  von  derselben  unverständigen  Hand 
wie  andere  Conestabile-Zeichnungen  nachgefahren. 

91.  Taufe  Christi.  Die  Hauptgruppe  und  die  rechte  Hälfte  der  Zuschauer.  Breit- 
komposition (Abb.  157). 

Feder-  und  Pinselzeichnung,  weiß  gehöht. 

Hoch  16,6  cm,  breit  32,3  cm. 

Paris,  Louvre,  Nr.  365  als  Perugino.  Repr.  Braun  297. 

Unbekannte  Predellenkomposition  *)  mit  der  Gestalt  des  Täufers  von  dem  Oxforder 
Blatt  Nr.  92.  Die  Zeichnung  zeigt  herbe  eingeschrumpfte  Formen,  in  einer  an 
Temperamalerei  erinnernden  trockenen  Stricheltechnik  vorgetragen.  Sie  mag  in  Pin- 
turicchios  Kreis  gehören,  wenn  sie  nicht  die  Kopie  eines  Oberitalieners  wie  Aspertini  ist. 

92.  Johannes  der  Täufer,  von  vorn  gesehen,  die  linke  Hand  mit  dem  Kreuz  zur 
Seite  gestreckt,  die  rechte  erhoben.  Nach  einem  Modell  im  Zeitkostüm,  für  die  vor- 
hergehende Komposition  (Abb.  158). 

Schwarze  Kreide  auf  grundiertem  Papier,  Fell  und  Draperie  in  Rötel  ange- 
deutet. 

Hoch  31,5  cm,  breit  20  cm. 

Oxford,  Ashmolean  Museum,  Nr.  8 als  Raphael.  Repr. South  Kensington  Museum. 

Dies  immer  Raphael  zugeschriebene  Blatt  ist  ein  Beispiel  für  die  gute  Zeichen- 
kunst Peruginos  in  seinen  letzten  Zeiten.  Die  Zeichnung  ist  überall  vorgegriffelt,  dann 

:)  Möglicherweise  eine  bei  Crowe  und  Cavalcaselle  V,  365  erwähnte  Predelle,  damals 
in  der  Sammlung  Alex.  Barker,  jetzt  im  Metropolitan  Museum. 
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Peruginos  in  Kreide  besonders  am  Kopf  sehr  leicht  ausgeführt,  so  daß  Blätter  dieser  Art  dem 
Alter  Verwischt-  und  Unscheinbarwerden  besonders  ausgesetzt  waren.  Die  Anwendung  des 
Rötel  in  der  leicht  um  den  Akt  gezeichneten  Draperie  und  dem  Fell  ist  innerhalb  der 
Umbrischen  Schule  ein  einziger  Fall. 


Abb.  160.  Peruginos  Werkstatt  (Bacchiacca?) 

Richmond,  Sammlung  Cook 

93.  Der  hl.  Sebastian  (Abb.  159). 

Schwarze  Kreide,  zur  Übertragung  quadriert. 

Hoch  32  cm,  breit  18  cm. 

Berlin,  Kupferstich kabiuett  Nr.  464. 

ln  Peruginos  späterem  Stil,  etwa  aus  der  Zeit  der  Bilder  für  Isabella  d’  Este. 
Ein  Bild,  zu  dem  diese  Studie  ihm  gedient  hätte,  ist  nicht  bekannt1),  aber  ihr  Motiv 
ist  verwendet  für  die  Gestalt  Christi  in  der  Geiselung  von  Panicale,  jetzt  Sammlung 
Cook,  Richmond,  die  man  dem  Bacchiacca  zuschreibt  (Abb.  160). 

Übrigens  besaß  Vasari  eine  Zeichnung  von  diesem:  »un  Cristo  battuto  alla  colonna 
fatto  di  penna,  che  e cosa  molto  vaga«. 


')  Der  etwa  gleichzeitige  hl.  Sebastian  in  Panicale  ist  anders  bewegt  (Kl.  d.  K.  130). 
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94.  Ein  Bogenschütze,  nach  rechts  zielend  (Abb.  161).  Peruginos 

Schwarze  Kreide,  zur  Vergrößerung  quadriert.  ^Iter 

Hoch  0,26  cm,  breit  0,22  cm. 

Bayonne,  Museum,  aus  der  Sammlung  Leon  Bonnat. 

Der  linke  Bogenschütze  im  Martyrium  des  hl.  Sebastian  zu  Panicale  von  1505. 

Mit  dieser  sicheren  und  immer  noch  fein  empfundenen  Zeichnung  haben  wir  einen 
kritischen  Maßstab  für  die  mehrfach  vorkommenden  und  immer  wieder  reproduzierten 
Kopien  der  für  Umbrien  seltsam  bewegten  Figuren  in  diesem  Fresko.  Solche  Nach- 
zeichnungen, zum  Teil  von  schwachen  Oberitalienern,  existieren  in  Chantilly  (Repr. 

Societe  de  Reproduction,  phot.  Braun  (Expos.  1879)  100);  sie  haben  dazu  beigetragen, 
dem  Meister,  der  bis  zuletzt  ein  guter  Zeichner  war,  seinen  Ruf  zu  ruinieren  (Abb.  162). 

95.  Apoll  mit  der  Geige,  nach  rechts  schreitend  (Abb.  163). 

Silberstift  auf  milchig  grundiertem  Papier. 

Hoch  28,4  cm,  breit  19  cm. 

London,  Sammlung  Oppenheimer,  aus  den  Sammlungen  Conestabile,  Heseltine. 

Dieser  antikische  Geiger  aus  Peruginos  später  Zeit  ist  die  genaue  Wiederholung 
des  oft  vorkommenden  Engels  aus  der  Himmelfahrt  Mariä,  vereinigt  mit  dem  Akt  des 
hl.  Sebastian  oder  vielmehr  der  Figur  Christi  aus  der  Taufe  von  S.  Agostino,  deren  Arm- 
haltung annähernd  zu  brauchen  war  (Kl.  d.  K.  161).  Ähnlich  erscheint  Apoll  in  einem 
Tondo  von  Cima  mit  dem  Midasurteil  zu  Parma. 

Über  die  Verwendung  des  Blattes  ist  nichts  bekannt. 

Die  Zeichnung  war  nur  leicht  und  mager,  zum  Teil  nur  im  Knochenwerk  skizziert, 
wie  in  Peruginos  später  Zeit  häufig. 

Sie  hat  das  Schicksal  der  Conestabile-Zeichnungen  gehabt,  litt  einmal  durch 
Feuchtigkeit  und  endete  durch  unverantwortliche  Überarbeitung. 


DAS  VENEZIANISCHE  SKIZZENBUCH 

96.  Den  kleinen  oder  noch  nicht  großen  Meister  zu  finden,  der  die  Blätter  des  Vene-  Das  Venezi- 
zianischen  Skizzenbuchs  mit  Eindrücken,  Erinnerungen  und  wenigen  eigenen  Ideen  an-  anische 
gefüllt  hat,  will  auch  heute  noch  — nach  langen  Jahren  des  Durchpflügens  und  andern  Skizzenbuch 
langen  Jahren  des  Brachlassens  — nicht  gelingen.  Es  waren  glückliche  Zeiten,  als  man 
sich  bei  Morellis  Vorschlag  beruhigte,  Pinturicchio  darin  zu  sehen,  glücklichere,  als 
man  an  Raphaels  Autorschaft  noch  nicht  zu  zweifeln  gelernt  hatte.  Fast  wünschte 
man  sie  sich  zurück,  denn  Eindrücke  von  Peruginos  Atelier  und  aus  Monteoliveto, 

Florenz,  Siena,  Cagli,  Urbino  lassen  sich  am  besten  unter  seinem  Namen  vereinigen. 

Aber  man  darf  es  heute  nicht  mehr  wagen,  bei  soviel  Unpersönlichkeit  den  be- 
stimmten Namen  eines  bekannten  Künstlers  — und  vollends  des  größten  — auf  das 
Buch  zu  setzen. 

Für  Raphael,  zum  mindesten  soweit  man  ihn  verfolgen  kann,  gibt  es  aus  seiner 
Handschrift  keinen  Beweis  — für  Pinturicchio  fehlen  die  Vergleichsmomente.  Gegen  ihn 
scheinen  gewisse  Kopien  zu  sprechen,  die  nach  vielleicht  von  ihm  gemalten  Teilen  in  den 
Sistina-Fresken  notiert  sind,  aber  wir  wissen  keineswegs  sicher,  daß  diese  Freskofiguren 
im  Hintergrund  der  Taufe  Christi  wirklich  ihm  gehören  — erfunden  und  skizziert 
brauchten  sie  auch  deshalb  noch  nicht  von  ihm  zu  sein  — und  daß  im  Skizzenbuch 
die  Gruppe  der  Gewandfiguren,  die  in  Peruginos  Sixtina-Bildern  Vorkommen,  nicht 
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nach  den  Fresken,  sondern  nach  früheren  Stadien  der  Kompositionen,  den  Kartons 
oder  Zeichnungen  kopiert  sind,  ist  gewiß. 

Das  Buch  enthält  überhaupt  kaum  etwas,  was  nicht  als  Vorlage  auch  im  Atelier 
von  Perugia  studiert  werden  konnte,  mit  Ausnahme  der  Porträts  des  Justus  van  Gent;  das 
meiste  ist  nach  Zeichnungen  gemacht,  und  wenn  man  die  Reise  nach  Urbino  zugeben 
müßte,  so  würde  auch  durch  diese  Tour  über  den  Apennin  die  Beweglichkeit  des  Künstlers 
nicht  allzu  groß  und  seine  provinzielle  Beschränktheit  nicht  weniger  eng  erscheinen. 

Aber  gerade  für  das  große  Thema  der  umbrischen  Zeichnung  kann  nun  das 
Skizzenbuch  noch  einmal  von  Nutzen  werden:  was  es  uns  an  verlorenen  Motiven 
überliefert,  deren  Wirkung  man  spürte,  ohne  ihre  Ursachen  zu  kennen,  ist  so  viel,  daß 
es  lohnt,  wieder  einmal  das  Stück  mittelitalischer  Malerei  zu  durchblättern,  das  ein 
alter  Meister,  wahrscheinlich  als  er  jung  war,  miterlebt  hat  und  so  eifrig  stückweise 
seinem  Buch  anvertraute,  um  es  nach  Hause  zu  tragen.  Die  erhaltenen  Monumente 
der  umbrischen  Malerei  lassen  uns  nur  zu  oft  vor  großen  Lücken  ratlos  — dieser 
Zeichner  bietet  uns  häufig  Dokumente  für  die  Ergänzung;  wertvoller  als  die  Autor- 
frage bei  so  unselbständigen  Arbeiten  ist  uns  die  Kunde,  was  einem  Umbrer  damals 
für  Meister  zu  studieren  lohnte,  was  Tradition  und  was  Lehrplan  in  dieser  Schule  war ; 
und  überraschend  bestätigt  auch  dieser  Zeichner,  wie  jene  große  Einheit  der  mittel- 
italienischen Kunst  auf  den  jungen  Perugino  wirkte  und  wie  er  diese  Wirkungen  mit 
jenen  verlorenen  kräftigsten  Werken  seiner  besten  Jahre  zurückgab. 

Wir  folgen  der  letzten,  nach  der  alten  Paginierung  versuchten,  Rekonstruktion 
des  Buchs1). 

Fol.  2r,  2v.  Nackter  Mann  mit  Apfel  und  Zepter,  auf  einem  Postament  sitzend. 
Rückseite:  Akt,  auf  ein  Postament  gestützt. 

Lavierte  Federzeichnung  nach  Pollajuolo. 

Nach  Pollajuolo  zu  studieren  hörte  man  in  der  umbrischen  Schule  nie  auf. 
Perugino  hatte  in  seiner  frühen  Zeit  den  Eindruck  des  Meisters  erfahren  und  mit  den 
Genossen  seiner  Lehrjahre  diese  Anregungen  von  anatomischem  und  sonnigem  Sehen 
nach  Perugia  heimgebracht.  So  verbreitete  sich  der  Eindruck  dieses  großen  Exerzier- 
meisters für  junge  Künstler  über  das  Verrocchio-Atelier  nach  Umbrien,  beherrschte 
die  Fiorenzo-Gruppe  der  Bernardins-Maler  und  griff  bis  nach  Urbino  über,  wo  ihm 
und  seinem  Bruder,  den  »si  gran  disegnatori«  Giovanni  Santi  in  Werken  und  in 
Worten  huldigte. 

Die  Lavierung  ist  durch  ihn  schon  früh  der  umbrischen  Schule  bekannt  ge- 
worden, und  doch  wollte  man  ihr  lange  nach  einem  Vorurteil,  unter  dem  selbst  die 
Freude  an  Raphaels  Studien  leiden  mußte,  nur  die  Feder  als  Zeichenmittel  zugestehen. 
Perugino,  der  mit  jener  hellen  Malerei  bei  Verrocchio  und  in  der  Fiorenzo-Gruppe 
begann,  muß  mit  dieser  Technik  für  die  sonnigen  Effekte  ganz  vertraut  gewesen  sein, 
und  dem  großen  Freskomaler  kam  bei  seinen  Studien  der  Pinsel  mit  Bister  und  Weiß 
gar  nicht  aus  der  Hand.  Von  allen  diesen  Künsten  ging  durch  ihn  das  Beste  auf 
den  jungen  Raphael  über. 

Im  Atelier  von  Perugia  gab  es  sicher  Material,  an  dem  man  Pollajuolo  studieren 
konnte;  Zeichnungen  malerischer  und  anatomischer  Art,  Modelle,  Bronzen,  die  Peru- 
gino von  seinen  Florentiner  Tagen  her  aufbewahrte.  Auf  Raphaels  frühen  Blättern  findet 


l)  Amersdorffer,  Kritische  Studien  über  das  Venezianische  Skizzenbuch,  Berlin  1901, 
S.  15  ff.  Vgl.  meine  Besprechung:  Zeitschrift  für  bildende  Kunst  1902,  N.  F.  XIV,  November,  S.  47. 
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man  mitunter  Arme,  Hände  und  ganze  Körper  nach  Pollajuolos  System  gezeichnet1). 
So  begann  die  Generation  um  1495  genau  da,  wo  die  von  1465  sich  geübt  hatte. 


4r.  Dudelsackbläser,  nach  links  schreitend. 

Solche  Hirten  finden  sich  im  Hintergrund  auf  Bildern  des  Alunno,  der  ihre  Abge- 
rissenheit recht  volkstümlich  und  liebevoll  vielleicht  nach  Crivelli  wiederzugeben  pflegte. 

4v.  Sechs  Männerköpfe  nach  Signorelli,  zwei  Kinderköpfe. 

Signorellis  Wirken  machte  sich,  gerade  als  das  Skizzenbuch  entstand,  durch  den 
großen  Zyklus  von  Montoliveto  1494  der  mittelitalienischen  Welt  höchst  eindrucksvoll; 
die  Fresken  von  Orvieto  waren  um  1500  gerade  im  Werden.  An  seinen  Gestalten 
gewann  der  geistige  Ausdruck  des  Umbrers  von  innen  her  gleichsam  eine  neue  Energie, 
und  wie  auf  den  ersten  Blättern  des  jungen  Raphael  Notizen  aus  seinen  Werken  von 
Cittä  di  Castello  stehn 2 3),  so  hat  der  Zeichner  gerade  die  großen  Freskofiguren  aus  dem 
Leben  des  hl.  Benedikt  des  Mitnehmens  wert  gefunden.  Hier  skizzierte  er  die  Köpfe 
aus  dem  Gefolge  des  Totila  vor  dem  hl.  Benedikt,  Reiter  und  Fußgänger  auf  einem 
Niveau,  und  gab  ihnen  so  viel  von  seiner  eigenen  milden  Denkungsart,  daß  sie  kaum 
noch  zu  kennen  blieben.  Drei  Blätter  weiter  hat  er  dann  den  vom  Rücken  gesehenen 
Landsknecht  antikisch  und  behelmt,  also  gewiß  nach  einer  Studie  nicht  nach  dem 
Bild,  folgen  lassen  (Fol.  9 v.). 

Die  Kinderköpfe  sind  wohl  Studien  nach  der  gleichen  Büste  aus  dem  Kreis  der 
florentinischen  Malerplastiker,  deren  bildender  Wert  seit  Peruginos  Jugend  zu  den 
Dogmen  der  Schule  gehörte.  Plastische  Modelle  zu  benutzen  war  übrigens  die  Ge- 
wohnheit Melozzos,  der  dasselbe  Knabenfigürchen  für  seine  Verkürzungen  in  vielfacher 
Lage  studiert  haben  soll. 

5r \ fehlt. 

5v ) 

6r.  Nackter  Mann,  im  Profil  nach  links,  in  die  hocherhobene  Tuba  stoßend.  Un- 
verstandene Kopie  einer  Aktzeichnung  in  Pollajuolos  Art. 

6v.  Rumpf  des  Marsyas  nach  einem  plastischen  Modell  der  vielstudierten  und 
für  den  Kruzifixus  benutzten  Antike. 

7r.  Nackter  Jüngling,  nach  rechts  gewendet,  mit  einem  Becher  auf  der  vorgestreck- 
ten linken  und  dem  Henkel  eines  Gefäßes  in  der  rechten  Hand.  Daneben  größer  der 
verkürzte  rechte  Unterschenkel  und  Fuß  eines  Knienden. 

Nach  einer  mythologischen  Figur  des  Perugino  vom  Typus  seines  Bacchus  in 
den  Uffizien  aus  der  Zeit  des  Cambio  (Abb.  80). 

Der  Fuß  eines  Knienden,  wahrscheinlich  von  einem  hl.  Hieronymus  Peruginos. 

7v.  Mutter  vom  bethlehemitischen  Kindermord  mit  einem  Soldaten. 

Kopie  aus  einer  unbekannten  Darstellung  Signorellis1),  vielleicht  bei  den  zer- 
störten Fresken  in  Morra. 

8r.  Weibliches  Porträt. 

Das  Bildnis  eines  jungen  Mädchens  steht  nicht  mehr  allein  in  der  umbrischen 
Schule,  seit  wir  den  Engel  aus  der  Krönung  des  hl.  Nikolaus  in  Brescia  wiederbe- 


0 Vgl.  Fischei,  Raphaels  Zeichnungen  I,  Nr.  4. 

2)  Fischei,  Raphaels  Zeichnungen  I,  Taf.  2. 

3)  Auch  die  Predelle  des  Altarwerks  in  Arcevia,  die  Raphael  gekannt  hat,  enthält  die 
Gruppe  nicht. 
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13  v 

Nach  Perugino 


14  v 

Nach  Perugino 


irv. 


-l£b 


13  r 

Nach  Motiven  Leonardos 


15r 

Nacli  Perugino 


Abb.  1S2-1S7 


15  v 

Nach  unbekannter  Vorlage 


17  v ? 

Nach  Perugino 


17  r? 

Nach  Perugino 


Abb.  188-193 
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sitzen.  Man  muß  sie  mit  diesem1),  dem  geigenden  Engel  in  London2),  der  lesenden 
Madonna  im  Louvre  und  auch  Peruginos  Cumäischer  Sibylle  im  Cambio  zusammen- 
stellen, um  zu  erkennen,  daß  der  Zeichner,  der  so  viel  Striche  brauchte,  um  dies 
wiederzugeben,  unmöglich  der  Entdecker  von  so  viel  Anmut  sein  kann.  Sie  schimmert 
noch  in  Gebärde  und  Ausdruck  durch  all  die  mühsame  Technik  hindurch.  Der  leich- 
ten eingezogenen  Haltung,  dem  lockeren  Hängen  der  Arme  und  der  Plötzlichkeit  der 
Wendung  entspricht  der  Flimmer  im  Auge,  das  schon  die  Beweglichkeit  Lionardos  hat. 
Dazu  kommt,  daß  die  Tracht,  die  weiten  Oberärmel  mit  den  Schlitzen  für  das  Hemd  und 
die  Schürze  kaum  vor  1505  zu  finden  sind.  Wenn  man  sich  bei  diesem  Blatt  den  jungen 
Raphael  in  der  Nähe  denken  will,  so  kann  er  vielleicht  der  Erfinder,  sicher  nicht 
dieser  kleinliche  Liniensucher  gewesen  sein,  denn  1505  war  er  mit  seiner  Ausdrucks- 
fähigkeit lange  auf  freierer  Bahn 3). 

8v.  Vier  tanzende  Putten. 

Sie  sind  gewiß  ein  profaner  Gedanke  Peruginos.  Der  Kopf  des  linken  hat  völlig 
die  Verkürzung  und  den  etwas  salbungsvollen  Ausdruck  mancher  Kinder  Peruginos 
aus  den  neunziger  Jahren,  die  einen  gewissen  Familienzug  von  ihm  selbst  zeigen.  — 
Das  erste  Paar  links  ist  eine  genaue  Übersetzung  der  Motive  von  den  tanzenden  Hirten 
im  Hintergrund  der  »Reise  des  Moses«  (Kl.  d.  K.  14). 

9r.  Pollajuolos  Flötenspieler,  vom  Rücken  gesehen,  ein  andrer  Rückenakt  nach 
Signorelli,  ein  Kind  im  Laufgestell. 

Pollajuolos  Bronzestatuette  des  Flötenspielers  war  durch  ganz  Italien  bekannt,  seit 
alters  befindet  sich  ein  Exemplar  in  Modena,  und  einmal  steht  sie  über  derTür  zur  Wochen- 
stube der  hl.  Anna  im  Fresko  des  Girolamo  da  Santa  Croce  in  S.  Francesco  zu  Padua. 

Der  Rückenakt  gibt  ein  Beispiel  für  Signorellis  Art,  im  ruhigen  Motiv  die  auf- 
gespeicherte Kraft  wirksam  zu  zeigen.  Das  Kind  im  Laufgestell  wird  einer  profanen 
Darstellung  entnommen  sein,  die  wir  nicht  kennen.  Man  muß  auch  hier  an  ein  anderes 
Skizzenblatt  mit  diesen  Figuren  als  Vorbild  denken,  denn  das  Bein  des  Flötenspielers 
überschneidet  das  Gestell,  ohne  daß  das  Holz  durchgezeichnet  wäre.  Bei  der  Frage 
nach  Originalität,  Begabung  und  Entwicklungsstufe  des  Zeichners  sind  solche  Züge 
entscheidend. 

9v.  Römischer  Krieger  mit  Helm,  vom  Rücken  gesehen  wie  der  Landsknecht  in 
Signorellis  Totila  vor  dem  hl.  Benedikt;  s.  oben. 

Charakteristisch  für  die  Art  des  Studiums  ist,  daß  ein  Entwurf  Signorellis  mit 
antikem  Kostüm  und  anders  gewandtem  Kopf  zugrunde  lag,  nicht  das  Fresko.  Die 
Zeichnung  kann  also  in  der  Werkstatt  zu  Perugia  entstanden  sein,  nicht  auf  der  Reise 
vor  dem  Wandbild. 

10 r.  Zwei  groteske  Tiere,  einhörniger  Greif  und  geflügelter  Hippokamp,  Schwan 
und  Medusenkopf.  Federzeichnung.  Perini  22. 

Ähnliche  Motive  verwandte  Perugino  damals  in  den  Grotesken  an  der  Decke 
des  Cambio,  nachdem  er  sie  vielleicht  schon  in  Rom  benutzt  hatte. 

lOv.  Engel,  schwebend  mit  Tamburin,  den  Blick  gesenkt. 

Die  Gestalt  gehört  zu  den  unerklärten,  fast  rätselhaften  Motiven  im  Skizzenbuch. 
Sie  ist  von  einer  Reinheit  der  Linie,  die  man  sich  zwischen  Ghiberti  und  Raphaels 
reifer  Zeit  kaum  erklären  kann.  Selbst  eine  antike  Viktoria  müßte  erst  von  einem 


')  Jahrbuch  d.  K.  Preuß.  Kunstsamml.  1912,  S.  14  f.,  1913,  S.  3. 

-)  Fischei,  Raphaels  Zeichnungen  I,  Nr.  22  und  43. 

3)  Vgl.  Fischei,  Raphaels  Zeichnungen  II,  die  Florentiner  Skizzenbücher. 
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großen  Künstler  so  nachempfunden  sein.  Natürlich  hat  der  Kopist  ihr  etwas  vom  be-  Das  Venezi- 
ginnenden  Cinquecento  gegeben,  aber  die  Senkung  und  die  feine  Überschneidung  des  attische 
Profils  scheint  auf  Peruginos  frühe  Werke  zu  weisen.  Der  Kopf  der  Düsseldorfer  Skizzenbuch 
Zeichnung  (Taf.  IV)  und  der  hl.  Lukas  in  Lille  (Abb.  91)  wären  damit  zu  vergleichen. 

In  den  rechtwinklig  brechenden  Falten  des  Gewandes  sitzt  auch  mehr  Licht,  als  ein 
Umbrer  von  1500  für  seinen  Linienzug  gut  fände. 

llr.  Vier  nackte  Jünglinge  und  ein  Kind,  am  Boden  kniend. 

Es  ist  die  Krönung  des  Hirten  David,  »bräunlich  und  schlank«,  mit  dem  Hohen 
Priester  im  Hintergrund.  Man  weiß  nicht,  wer  für  dies  elastische  Tragen  des  bronzigen 
Körpers,  wie  der  Krönende  es  zur  Schau  stellt,  oder  für  die  spielende  Verkürzung  in 
Stellung  und  Gelenken  beim  David  als  Erfinder  in  Frage  käme,  wenn  nicht  der  reife 
Raphael  oder  vor  ihm  Signorelli. 

llv.  Ein  Pilasterornament;  Masken,  Harpyen,  Schnabeltiere  und  geflügelte  We- 
sen; s.  oben  lOr. 

12r.  Nackter  Mann  mit  einer  kugelbewehrten  Stange  zum  Schlag  gegen  ein  Rind 
ausholend. 

Die  Anatomie  im  Stil  von  Fol.  6r.  erinnert  an  Pollajuolo;  man  könnte  an  das 
Schlachten  des  Ochsen  in  der  Geschichte  von  der  Belagerung  Perugias  durch  Totila 
denken.  In  der  dem  Bonfigli  zugeschriebenen  Komposition  der  Uffizien  steht  hinten 
ein  Mann  in  ganz  ähnlicher  Stellung  neben  dem  Tier.  Dann  würde  der  im  gleichen 
Stil  gezeichnete  nackte  Tubabläser  (6r.)  ebenfalls  mit  einer  solchen  Komposition  der 
Belagerung  Zusammenhängen. 

12v.  Eine  linke  Hand  mit  dem  Zirkel;  zwei  kleine  Köpfe. 

Die  Hand  ist  wohl  eine  der  wenigen  Originalstudien  des  Buchs,  in  heller  Sonne, 
wie  man  30  Jahre  früher  in  dieser  Schule  schon  gezeichnet  hatte  (vgl.  Abb.  5). 

Die  beiden  Köpfe  scheinen  nach  einem  plastischen  Werk  skizziert  zu  sein:  einer 
Begegnung  des  Heiligen  Franz  mit  Dominikus;  aber  beim  Relief  des  Andrea  della  Robbia 
in  der  Loggia  S.  Paolo  kann  wenigstens  der  hl.  Franz  kaum  so  gesehen  werden. 

13  r.  Die  Madonna  im  Rahmen  mit  dem  Kind,  das  ein  Kreuz  in  eine  Frucht- 
schale steckt. 

Das  Motiv  mit  dem  temperamentvollen  Kinde  und  der  zarten  Mutter,  die  Ver- 
schiebung des  Profils  zu  dieser  leisen  Wirkung  und  die  feine  Hand  weisen  über  den 
umbrischen  Kreis  hinaus.  Man  kann  an  Lionardos  Köpfe  im  halben  Profil  von  Windsor 
und  Paris  denken  und  die  Madonna  zu  München.  Er  hatte  für  solche  »Acconciature« 
gewiß  noch  mehr  Gedanken  als  Perugino  bei  seiner  Chiara  Fancelli. 

13  v.  Peruginos  Jesaias  in  Nantes,  Rundbild  vom  Altarwerk  aus  S.  Pietro  zu  Perugia. 

Nach  dem  Bild  von  1498,  vielleicht  auch  nach  dem  Entwurf  oder  Karton  des  Meisters 
gezeichnet,  zugleich  mit  dem  Gegenstück,  das  auf  dem  nächsten  Blatt  folgt  (Kl.  d.  K.  52). 

14 r.  Pollajuolos  Flötenspieler,  seitlich  vom  Rücken  gesehen,  Kopf  unvollendet; 
daneben  ein  rechter  Arm,  ähnlich  dem  des  hl.  Hieronymus  in  Florenz  (Abb.  29). 

14v.  Peruginos  David  in  Nantes,  vom  Altarwerk  in  S.  Pietro  zu  Perugia,  s.  13v. 

1 5 r.  Vier  männliche  Köpfe,  zwei  hoch  herabblickend. 

Die  Jünglingsköpfe  oben  in  sonniger  Bisterlavierung  gehören  wahrscheinlich  zum 
Reitergefolge  der  heiligen  drei  Könige;  sie  kommen,  noch  in  der  Abwandlung  erkenn- 
bar, auf  dem  Epiphanias-Bild  des  Pal.  Pitti  vor  J).  Dies  Bild  gleicht  einer  Musterkarte 


J)  Früher  dem  Pinturicchio,  dann  Peruzzi,  neuerdings  dem  Ingegno  zugeschrieben. 
Venturi  VII,  2,  Abb.  516. 


Abb.  194—199 


21  v 

Nach  Justus 


22  r 

Nach  Perugino 


22  v 


23  v 

Nach  unbekannter  Vorlage 


24  r 

Nach  einem  Florentiner 


24  v 

Vermutlich  nach  Signorelli 


Abb.  200-205 


Fischei,  Die  Zeichnungen  der  Umbrer. 
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Nach  Justus 


26  v 

Nach  Justus 


25  r 

Nach  Justus 


25  v 

Nach  Justus 


28  r 

Nach  einer  Zeichnung? 


29  r 

Nach  Signorelli 


Nach  Justus 


28  v 

Nach  einem  Vorbild  aus  dem  Fiorenzo-Kreis 


29  v 

Nach  Justus 


30  v 
leer 


Abb.  212—217 
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aller  der  Motive,  die  einzeln  oder  im  ganzen  aus  Peruginos,  von  Vasari  gerühmter 
früher  Darstellung  in  S.  Qiusto  auf  alle  spätem  Fassungen  des  Meisters  und  seiner 
Schule  übergingen  *).  Diese  Köpfe  sind  als  Beispiele  der  lavierenden  Manier  den  Ent- 
würfen zur  Libreria  völlig  verwandt. 

Das  Vorbild  des  unteren  Kopfes  links,  hier  vermutlich  nach  einem  Sebastian, 
war  auch  dem  jungen  Raphael  bekannt* 2),  für  ihn  war  der  Kopf  die  Vorstudie  zum 
hl.  Jakobus  der  Krönung  Mariä,  und  es  gab  mit  dieser  Wendung  wahrscheinlich  eine 
Hieronymusstudie  aus  Peruginos  frühen  Zeiten3). 

Der  aufblickende  alte  Hirt  im  Profil  geht  gewiß  auf  Perugino  zurück:  in  der 
anatomischen  Anlage  und  dem  physiognomischen  Muskelspiel  ist  er  dem  Kopf  des 
Don  Baldassare  von  Vallombrosa  (Kl.  d.  K.  90)  ganz  gleich. 

15  v.  Weiblicher  Kopf  im  verlorenen  Profil,  von  rückwärts  gesehen  (in  der 
Stellung  von  Peruginos  Engel  vor  Moses)  und  daneben  ausführlicher  die  Haarflechten, 
vielleicht  nach  Lionardo.  Die  beiden  Füße  sind  kindisch  nach  dem  gegenüberstehen- 
den Blatt  kopiert. 

16r.  Flötenbläser  Pollajuolos,  im  Profil  nach  links,  und  der  rechte  Fuß  des 
David  von  Peruginos  Tondo  in  Nantes  (Kl.  d.  K.  52). 

Der  Flötenbläser  erscheint  hier  in  schlankeren  Proportionen. 

16v.  Ein  bärtiger  Orientale  im  weiten  Mantel  nach  rechts  schreitend  und  sich 
umblickend. 

Schwache  Konturzeichnung;  es  ist  die  einzige  Skizze  im  Buch,  die  den  bestimm- 
ten Eindruck  macht,  als  sei  sie  nach  Raphael  gezeichnet,  und  zwar  nach  einer  seiner 
Studien  im  Stil  der  Epiphanias-Zeichnung  von  Stockholm  aus  den  ersten  Jahren  des 
XVI.  Jahrhunderts;  die  Gewandung  fällt  in  den  einfach  großen  Motiven  der  Londoner 
Zeichnung4 5),  und  die  Art,  mit  einer  Strichlage  sonnig  zu  modellieren,  die  Drucker 
zu  setzen,  die  Hand  zu  verkürzen,  ist  schon  des  jungen  Raphael  eigenste  Domäne, 
in  die  sich  der  Nachahmer  nicht  ungestraft  gewagt  hat. 

17r.  Zwei  weibliche  Profilköpfe,  antikisch  frisiert,  nach  rechts  und  links,  darunter 
ein  kleinerer  mit  der  Haartracht  der  Zeit  um  1500. 

Die  oberen  Köpfe  gehören  wohl  zu  einer  antikischen  Komposition,  von  der  wir 
nicht  wissen.  Über  ihren  Stil  ist  wenig  zu  sagen,  als  daß  der  rechte  Kopf  voll- 
kommen mit  dem  jungen  Apostel  im  Abendmahl  von  Foligno  rechts  übereinstimmt  (Kl. 
d.  K.  93).  Dem  unteren  Mädchenprofil  steht  das  rätselhafte  Profilporträt  der  Carrand- 
Sammlung  naher'). 

17 v.  Vier  weibliche  Köpfe:  Die  beiden  unteren  kommen  in  der  »Reise  des  Moses« 
vor,  bei  der  dritten  Frau  von  links  und  der  ersten  von  rechts;  sie  könnten,  wie  anderes 
aus  der  Sixtinischen  Kapelle,  nach  den  Kartons  oder  Entwürfen  auch  in  Perugia  kopiert 
sein.  Die  beiden  oberen  gehören  vielleicht  zu  den  verlorenen  Fresken  der  Altarwand. 

18r.  Kind,  das  auf  dem  Knie  zu  reiten  scheint,  von  vorn  gesehen,  mit  dem  Arm 
nach  links  ausweichend.  Bisterpinsel,  weiß  gehöht,  oben  ein  Kinderprofil. 

Die  Vorlage,  von  besonderer  Herbigkeit  und  Kraft,  wird  schwer  im  umbrischen 
Kreis  zu  ermitteln  sein. 


Vgl.  Abb.  98. 

2)  Fischei,  Raphaels  Zeichnungen  1 Nr.  24. 

3)  Vgl.  Abb.  29. 

*)  Fischei,  Raphaels  Zeichnungen  1 Nr.  11. 

5)  Abgeb.  Küppers,  Tafelbilder  des  Dom.  Ghirlandajo,  Taf.  XXVII. 
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18v.  Bildnis  eines  Jünglings  mit  Kappe,  aufgestützt,  in  Verkürzung  und  (L’ paro)  Das  Venezi- 
herausblickend.  attische 

Eine  der  ganz  wenigen  Naturstudien  des  Buches  von  großer  Frische.  Eine  Skizzenbuch 
gewisse  Beziehung  mit  dem  schlecht  gemalten  und  jetzt  ganz  modernisierten  Kopf  des 
Jünglings  vorn  bei  der  Kanonisation  der  hl.  Katharina  in  der  Libreria,  der  nach  dem 
Wunsche  vieler  Raphael  selbst  vorstellen  soll,  zu  finden,  wäre  verzeihlich. 

19 r.  Madonna  von  ungeschickter  Hand,  darunter  Buschwerk. 

19 v.  Mutter  mit  schlafendem  Kind;  vielleicht  ein  florentinisches  Motiv  in  Raffael- 
linos  Art,  wenn  nicht  nach  Lionardo  selbst. 

20r.  Spielende  Kinder  mit  einem  Ferkel,  ein  stehendes  Kind,  ein  größerer  Kinder- 
fuß und  astronomische  Zeichnungen.  Vorlagen  unbekannt.  Der  Kinderfuß  ähnlich 
dem  auf  Peruginos  früher  Madonna  in  London  (Kl.  d.  K.  19). 

20  v.  Drei  weibliche  Köpfe. 

Der  obere  links  mit  der  Haube  hat  den  Ausdruck  Ghirlandajos;  der  Kopf  mit 
gesenktem  Blick  kommt  noch  einmal  in  einer  dem  Pinturicchio  zugeschriebenen  Kopie 
zu  Windsor  vor1),  der  untere  Kopf  unbekannt2). 

21  r.  Ein  nacktes  Kind  auf  einem  Lager,  mit  dem  linken  Arm  sich  stützend; 
der  rechte  gleitet  an  der  gestreckten  Hüfte  entlang;  in  der  Haltung  der  Venus. 

Das  antike  Motiv  war  der  Schule  damals  wohlbekannt.  Perugino  hat  es  dem 
Satan  unter  den  Füßen  des  Erzengels  Michael  in  der  Certosa  gegeben  (Abb.  125),  und 
auf  der  Kirchenfahne  von  Cittä  di  Castello  liegt  der  leblose  Adam  in  dieser  Stellung 
unter  der  Hand  Gottvaters. 

Nach  der  sonnigen  Wirkung  der  Zeichnung  möchte  man  auf  ein  Vorbild  aus 
dem  Fiorenzo-Kreis  schließen. 

21  v.  Quintus  Curtius  nach  Justus  van  Gents  Bild  in  der  Bibliothek  von  Urbino. 

22r.  Kind,  am  Boden  sitzend,  mit  seinem  linken  Füßchen  spielend;  ein  anderes 
kommt  von  links  heran.  Darüber  in  lavierter  Manier  und  größerem  Maßstab  ein  auf- 
blickender Kinderkopf. 

Die  beiden  ersten  nach  fremden  Naturstudien;  das  sich  umschauende  kommt  im 
Gerank  der  Cambio-Decke  neben  der  »Luna«  vor  (Kl.  d.  K.  203).  Der  Kinderkopf  von 
einer  Mandorla  Peruginos  aus  der  Zeit,  da  er  die  Cherubim  noch  verkürzt  zeichnete. 

22v.  Akanthusblatt. 

23  r.  Akanthusblatt. 

23  v.  Ein  Geistlicher  im  Chorhemd,  im  Profil  nach  rechts,  kniend  und  betend. 

Erinnert  an  die  Mitglieder  der  Rota  auf  Antoniazzos  Madonna  im  Vatikan  und 
gibt  vielleicht  ein  frühes  Motiv  Peruginos  wieder. 

24 r.  Madonna  mit  dem  segnenden  Kinde  in  ausführlicher  Lavierung  und  mit 
Weiß  gehöht. 

Das  Kind  ist  wahrscheinlich  nach  einer  Florentiner  Plastik  kopiert. 

24 v.  Mutter,  das  neben  ihr  stehende  Kind  tränkend. 

Das  große  Gewandmotiv,  der  Ernst  des  Kindes  deuten  auf  eine  Erfindung 
Signorellis3). 


9 Grosvenor  Publ.  12. 

2)  Vgl.  Steinmann,  Sixtinische  Kapelle  1. 

3)  Eine  Wiederholung  der  Zeichnung  in  Oxford.  Aus  ihrem  Vorkommen  läßt  sich  nichts 
folgern,  am  wenigsten,  daß  das  ganze  venezianische  Buch  Fälschung  ist,  wie  »unter  Kennern 
geraunt  wird. 


32  r 

Nach  Mantegna 


32  v 

Nach  Mantegna 


34  v 


Nach  unbekannter  Vorlage 
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Abb.  224—228 


36  v 

Nach  unbekannter  Vorlage 


37  r 

Nach  unbekannter  Vorlage 
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Nach  Pollajuolo 
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Nach  einem  Cassone-Bild  ? 
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40  v 

Nach  einem  Cassone-Bild  ? 


41  r 

Nach  einem  Cassone-Bild 


42  r 

Nach  der  Natur? 


Fischei,  Die  Zeichnungen  der  Umbrer. 


42  v 

Nach  einem  Niello  ? 
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Abb.  235—240 
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25  r.  Hippokrates,  ohne  Unterschrift,  nach  Justus  van  Gent  (Gal.  Barberini). 

25v.  Plato  nach  Justus  (Paris,  Louvre). 

26 r.  Aristoteles  nach  Justus  (Paris,  Louvre). 

Hier  ist  die  feine  Helldunkelwirkung  des  Originals  glücklich  wiedergegeben;  ein 
Zeugnis,  wie  diese  nordische  Kunst  auch  bei  den  Mittelitalienern  aufgenommen  wurde, 
und  wie  noch  viel  mehr  von  der  Summe  der  Kunstwerke  im  Palast  zu  Urbino  auf  den 
jungen  Raphael  übergehen  konnte. 

26 v.  Seneca  nach  Justus  (Paris,  Louvre). 

27 r.  Cicero  nach  Justus  (Gal.  Barberini). 

Im  Gemälde  ist  das  Muster  der  Kalotte  kaum  noch  zu  sehen. 

27 v.  Homer  nach  Justus  (Gal.  Barberini). 

28 r.  Zwei  Grazien  aus  der  Gruppe  in  Siena. 

Es  ist  gar  nicht  sicher,  ob  der  Zeichner  nach  dem  Original  in  Siena  und  nicht 
vielmehr  nach  einer  Zeichnung  gearbeitet  hat. 

28  v.  Junge  Frau,  von  vorn  gesehen,  bis  an  die  Kniee  gezeichnet,  mit  Schleier, 
Haube  und  weitem  gerafftem  Mantel,  die  Linke  erstaunt  zur  Seite  gestreckt. 

Die  Gestalt  wirkt  altertümlich,  plastischer  als  die  ähnlichen  Frauen  in  der  »Reise 
des  Moses«,  und  das  Herausdrängen  der  Falten  ins  Licht  erinnert  an  den  Fiorenzo-Kreis. 

29r.  Unterkörper  einer  Frau  oder  eines  Engels  mit  im  Winde  wehendem  Gewand. 

Die  Einfachheit  des  Stehens  überrascht  in  Umbrien,  und  sie  ist  so  ursprünglich 
mit  voll  aufgesetztem  Fuß  nur  bei  Signorelli  zu  finden.  An  ihm  ist  man  auch  das 
volle  Licht  mit  den  langhin  streifenden  Schatten  gewohnt. 

29v.  Ptolemäus  und  Flavius  Boetius  nach  Justus  (Louvre  und  Gal.  Barberini). 

30  r.  Vergil  nach  Justus  (Louvre). 

30  v.  Leer. 

31  r.  Nackter  Mann  mit  dem  Schwert,  breitbeinig  stehend,  vom  Rücken  gesehen; 
nach  Pollajuolo. 

31  v.  Akt,  im  Profil  nach  links,  ohne  Arme. 

Nach  Zeichnungen  Pollajuolos,  von  denen  noch  Repliken  in  den  Uffizien  und 
im  Louvre  bewahrt  werden. 

32  r.  Gruppe  aus  der  Grablegung  Christi  mit  Maria  und  Magdalena. 

32v.  Der  Träger  am  Fußende  nach  Mantegnas  Stich  der  Grablegung  B3. 

33 r.  Drei  Männerköpfe. 

Der  obere  kahlköpfige  mutet  ferraresisch  an,  der  untere  linke  ist  der  gleiche 
Lionardo-Typus,  den  Raphael  auf  seiner  Studie  zum  Fresko  von  S.  Severo  in  Oxford 
zeichnete.  Er  mag  wie  jener  durch  ein  Blatt  von  Lionardo,  das  in  Peruginos  Atelier 
existierte,  vermittelt  worden  sein.  Auch  der  feiste  Kahlkopf  erinnert  an  Lionardo- 
Probleme;  Raphael  hat  ihn  unter  den  Hirten  seiner  Epiphanias-Predella  im  Vatikan, 
deutlicher  in  der  Stockholmer  Zeichnung  dazu  benutzt1). 

33  v.  Vier  anatomisch  gezeichnete  Arme  (Per.  104). 

Ähnliche  Zeichnungen  in  Pollajuolos  Art  hat  auch  der  junge  Raphael  auf  einem 
Blatt  in  London  — Rückseite  des  Knabenporträts-)  — kopiert. 

34 r.  Drei  Arme  (s.  oben). 

34  v.  Der  Rumpf  eines  Mannes  (Per.  102)  ist  eine  schwache  Kritzelei  nach  einer 
guten  Beobachtung. 


')  Fischel,  Raphaels  Zeichnungen  I,  Nr.  29. 
-)  Fischel,  Raphaels  Zeichnungen  1,  Nr.  4. 
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35 r.  Vittorino  da  Feltre  nach  Justus  (Paris,  Louvre). 

35  v.  Anaxagoras  nach  Justus  (Paris,  Louvre). 

36  r.  Mauerwerk,  nach  der  Natur? 

36v.  Teilansicht  einer  Stadt,  zwischen  Bergen  mit  großen  und  kleinen  Türmen; 
sie  hört  mit  dem  Kontur  einer  Figur  auf.  Die  Vorlage  der  Kopie  ist  unbekannt. 

Im  Hintergründe  von  Raphaels  Madonna  Terranuova  steht  diese  Landschaft  um- 
gekehrt links  von  der  Jungfrau. 

37 r.  Stadt  mit  Mauer  am  Berg  hinauf  und  Kirche  mit  Strebepfeilern. 

Ebenfalls  links  von  Maria  in  der  Madonna  Terranuova  im  Gegensinn. 

37 v.  Felsen,  darüber  späterer  Zusatz:  ein  Vogel  und  Kopf  mit  Allongeperücke. 

Die  Bergiandschaft,  verkehrt,  rechts  in  der  Madonna  Terranuova. 

Alle  diese  Landschaftsmotive  sind  nicht  nach  der  Natur,  sondern,  wie  es  den 
Anschein  hat,  nach  einer  bereits  in  Hell  und  Dunkel  zerlegten  Vorlage  kopiert,  wahr- 
scheinlich einem  nordischen  Werk.  Das  Kopieren  im  Gegensinn  ist  eine  umbrische 
Eigentümlichkeit.  Wahrscheinlich  aber  hat  Raphael  mit  unserm  Zeichner  dieselbe  Vor- 
lage benutzt. 

38 r.  Bergzug  und  Büsche;  darüber  ein  schlecht  verkürzter  Kopf,  ein  größerer 
Kopf  und  eine  linke  Hand  auf  der  Tischecke  (Abb.  9). 

Der  vom  Zeichner,  wie  es  scheint,  verworfene  Kopf  ist  interessant  durch  Anlage 
und  Beleuchtung;  zusammen  mit  der  Hand  in  der  Sonne  erinnert  er  an  die  malerische 
Auffassung  im  Kreis  des  jungen  Perugino:  dasselbe  Übertreiben  der  von  Verrocchios 
Atelier  nach  Perugia  verpflanzten  Modellierung  im  Licht  auf  den  weichen  Formen. 
Man  hat  hier  an  eine  ältere  Zeichnung  als  Vorlage  zu  denken,  die  den  Stil  aus  Peru- 
ginos  Lehr-  und  Wanderjahren  den  Schülern  als  Muster  noch  nach  einer  Generation 
vor  Augen  stellte.  Die  Zeichnung  des  lockigen  Kopfes  und  einer  Hand  in  Oxford 
(Abb.  5)  bietet  ein  Beispiel  dafür. 

38 v.  Bergstadt  (Per.  106)  mit  hohem  Turm  und  Kastell  darüber. 

39 r.  Mauer  mit  Türmen  am  Berge  und  Blick  auf  Bergland  (Per.  10)  nach  einem 
nordischen  Vorbild. 

39v.  Ansicht  von  Urbino,  nicht  unmittelbar  nach  der  Natur  (Per.  100). 

40r.  Männlicher  Unterkörper  mit  gespreizten  Beinen  (Per.  80)  nach  Pollajuolo. 

40 v.  Galeere  mit  erhobenen  Rudern  und  vollen  Segeln  nach  links  hinten  fahrend 
(Per.  67). 

Das  Rijksmuseum  besitzt  ein  Breitbild  in  der  Art  des  Bacchiacca  mit  solcher 
Galeere.  (Schubring,  Cassoni  Nr.  844,  Taf.  CLXXV11I.)  Nach  diesem  oder  einem  ähn- 
lichen Cassone-Bild  scheint  die  Zeichnung  kopiert  zu  sein. 

41  r.  Mastspitze  mit  dem  Segel  der  Galeere  (Per.  68,  40  r). 

41  v.  Eine  Galeere  (Per.  72)  nach  links  vorn  fahrend. 

42  r.  Eine  Stadt  auf  dem  Berg  am  Wasser  (Per.  77).  (Abb.  145.) 

Dasselbe  Stadtbild  mit  einem  hl.  Hieronymus  im  Vordergrund  auf  einer  Oxforder 
Zeichnung  (Robinson  Critical  account.  17  vgl.  Abb.  144).  Beide  Zeichner  scheinen  ihre 
Aufnahme  nach  der  Natur  gemacht  zu  haben,  denn  die  Mauertürme  vorn  weisen  Ab- 
weichungen auf,  die  in  der  Wirklichkeit  beobachtet  sein  müßten.  Gleichwohl  ist  die 
Oxforder  Zeichnung  viel  lebendiger.  Wenn  dies  zutrifft,  so  wäre  es  wichtig  für  die 
Beweglichkeit  des  Zeichners,  zu  wissen,  welche  Stadt  dies  ist.  Das  Rathaus  erinnert 
an  Gubbio. 

42v.  Ein  Löwe  überfällt  einen  Mann,  dessen  Hund  zur  Seite  bellt;  im  Hinter- 
grund ein  Hirt  (Per.  74). 
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45  r 

Nach  Perusdno?  — 


Leonardo  ? 


Abb.  241—244 


43  r 

Nach  Pollajuolo 


43  v 

Nach  Pollajuolo 


45  v 

Nach  Alunno? 


■ry- 


44  r 


46  V 

Nach  Alunno ? 


46  r 

Nach  Aliinno  ? 


47  r 

Nach  Perugino 


47  v 

Nach  Perugino 


48  r 

Nach  Perugino 


Abb.  245—250 


48  v 

Nach  Perugino-Pinturicchio 


. 
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49  r 

Nach  Zeichnung  aus  dem  Fiorenzo-Kreis 


49  v 

Nach  Perugino? 


50  r 

Nach  Perugino? 


50  v 

Nach  Perugino 


51  v 

Nacli  Perugino 


51  r 

Nach  Perugino 


Abb.  251-256 
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Da  der  Mann  und  der  Hirt  die  Beinstellung  der  Schlafenden  bei  Perugino  haben, 
so  wäre  eine  Erfindung  des  alten  Meisters  möglich.  Der  Hund  erinnert  an  Niccolö 
Alunnos  Drachen  im  Hintergrund  der  Krönung  Mariä  von  S.  Niccolo  in  Foligno. 
Die  Hauptgruppe  kommt  in  einem  Niello  der  Sammlung  Dutuit  vor1). 

43 r.  Nackter  Mann  (Samson),  einen  Löwen  bewältigend. 

Die  in  gelbem  Bister  lavierte  Zeichnung  muß  einen  der  schönsten  Entwürfe 
Pollajuolos  zum  Vorbild  gehabt  haben,  der  diesen  Kopisten  sogar  über  sich  selbst 
hinausriß.  Gleichwohl  ist  kaum  zu  zweifeln,  daß  hier  die  gleiche  Hand  arbeitete 
wie  sonst  im  Skizzenbuch. 

43  v.  Kahlköpfiges  Modell  mit  verschränkten  Armen  im  Profil  nach  rechts. 
Nach  Pollajuolo.  Die  Konturzeichnung  bei  dieser  und  der  vorigen  lavierten  Studie 
ist  durchaus  die  gleiche  und  von  derselben  Hand. 

44  r ? 

44  v ? 

45  r.  Segnendes  Christuskind,  mit  dem  linken  Schenkel  erhöht  sitzend  und  nach 
rechts  mit  dem  segnenden  Arm  herüberlangend. 

Das  von  Verrocchio  und  Leonardo  kommende  Motiv  mag  hier,  dem  feierlichen 
Ausdruck  nach  zu  schließen,  in  einer  Fassung  Peruginos  Vorgelegen  haben.  Eine 
Zeichnung  unter  dem  Namen  des  Cesare  da  Sesto  gibt  es  mit  geringer  Veränderung 
wieder,  und  Boltraffio  verwandte  es  für  seine  Madonna  zwischen  den  Heiligen  Johannes 
und  Sebastian  aus  der  Misericordia  bei  Bologna  von  1500  in  Paris.  Ähnlich  findet 
es  sich  in  dem  an  umbrischen  Motiven  reichen  Tobias-Cassone  des  Kaiser-Friedrich- 
Museums. 

45 v.  Unterkörper  des  hl.  Sebastian  in  felsiger  Landschaft. 

46 r.  Oberkörper  des  hl.  Sebastian  mit  beiden  erhobenen  Armen  an  den  Ast 
eines  Baumes  gebunden. 

46 v.  Der  verkürzte  Kopf  des  hl.  Sebastian  größer  wiederholt. 

Das  Vorbild  dieses  Märtyrers,  in  dessen  Körper  sich  der  Naturalismus  des  Quattro- 
cento mit  gotischer  Geziertheit  eigentümlich  durchdringt,  mag  in  der  Nähe  von 
Perugia  bei  Niccolö  Alunno  oder  vielleicht  auch  bei  dessen  Vorbild,  Crivelli,  zu  suchen 
sein.  Für  den  ersten  kann  zum  Vergleich  der  hl.  Sebastian  im  Altarwerk  von  S.  Niccolo 
oder  der  hl.  Bartolommeus  in  S.  Bartolommeo  vor  der  Stadt  dienen,  unter  Crivellis 
Arbeiten  kommt  die  Zeichnung  dem  Sebastian  im  Museo  Poldi  Pezzoli  sehr  nahe. 

47r.  Zwei  Reiter,  der  eine  schräg  nach  vorn  haltend  mit  einer  Lanze,  sich  etwas 
zur  Seite  wendend,  der  andere  mit  dem  Pferd  in  starker  Verkürzung  von  vorn  gesehen 
(Abb.  75). 

Dies  ist  eine  der  wenigen  Zeichnungen  von  so  hoher  Qualität,  daß  es  schwer 
wird,  sie  in  dem  Bereich  derselben  Hand,  die  die  andern  Blätter  füllte,  zu  lassen  oder 
in  ihr  eine  Kopie  zu  sehn.  Sie  steht  in  der  Andeutung  der  Formen  mit  wenigem 
Kontur  und  in  Modellierung  und  Belichtung  mit  wenigen  Pinselretuschen  der  großen 
Zeichnung  für  die  Libreria  in  der  Casa  Baldeschi  zu  Perugia  außerordentlich  nahe. 

Die  Gruppe  der  Reiter  kommt  in  einer  schlechten  Kopie  nach  dem  Fresko  an 
der  Portiuncula  in  Assisi  vor  (Abb.  74 — 76),  und  der  vordere,  sich  vom  Sattel  wen- 
dende Reiter  mit  seinem  in  der  Sonne  leuchtenden  Schimmel  mag  Signorellis  Erfin- 
dung sein2).  Aber  die  Qualität  dieser  Zeichnung  innerhalb  des  Buches  bleibt  auffällig 

')  Kristeller,  Jahrbuch  der  Kunstsammlungen  1894  XV  Taf.  1,  8. 

'-)  Vgl.  Peruginos  verlorene  Kompositionen,  wo  die  Repliken  genannt  sind. 


55  v 
leer 


55  r 

Nach  einem  Meister  aus  dem  Fiorenzo-Kreis 


56r 


Fischei,  Die  Zeichnungen  der  Umbrer. 


Nach  einer  Miniatur? 


Abb.  261—265 
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und  wäre  nur  durch  eine  ganz  besonders  großartige  Vorlage,  wie  bei  dem  Löwen- 
bezwinger, zu  erklären. 

47 v.  Stehender  Löwe,  nach  links  umblickend. 

Nach  Peruginos  Bild  des  hl.  Hieronymus,  von  dem  ein  Exemplar  bei  Lord 
Wantage  (Kl.  d.  K.  213)  *). 

48  r.  Liegender  Löwe. 

Vorbild  unbekannt,  im  Gegensinn  am  ähnlichsten  auf  der  Tafel  mit  den  Heiligen 
Hieronymus  und  Magdalena  in  der  Pinakothek  zu  Perugia  (Kl.  d.  K.  174). 

48  v.  Kniende  Frau  aus  der  Beschneidung  der  Söhne  des  Moses. 

Kopie,  wahrscheinlich  nach  einer  unmalerischen  Zeichnung  oder  einem  Konturen- 
karton, der  alles  in  festen  Linien  gab  und  noch  den  linken  im  Bild  verdeckten  Fuß 
sehen  ließ. 

49r.  Hell  beleuchtete  Hand  von  innen,  wie  die  Hand  mit  Zirkel.  Fol.  12  v. 

49v.  Fünf  Gewandstudien. 

50r.  Vier  Gewandstudien. 

Die  Vorlagen  müssen  wie  die  andern  Draperiestudien  zum  Ateliergut  gehört 
haben.  Da  sie  mit  Pinturicchios  Libreriafresko  »Enea  Silvio  vor  Eugen  IV.«  nicht  zu- 
sammenpassen, wird  es  eine  ältere  Komposition  mit  dieser  perspektivischen  Anordnung 
gegeben  haben,  die  für  umbrische  und  von  Oberitalien  kommende  Verehrer  Peruginos 
kanonische  Bedeutung  besaß.  Es  wäre  an  eines  der  verlorenen  Fresken  Peruginos  in 
S.  Giusto  zu  denken:  die  von  Vasari  wegen  ihrer  Perspektive  gerühmte  Bestätigung 
des  Ordenskleides  für  den  seligen  Giovanni  Colombino  durch  Papst  Urban  V.  Für 
die  Zeichnungen  der  ganzen  Gruppen  vgl.  Peruginos  Nachahmer  Nr.  153 — 156. 

50v.  Junger  Apostel,  nach  links  gewendet,  die  Figur  rechts  von  Petrus  in  der 
Schlüsselübergabe  der  Sistina. 

Die  linke  Hand  ohne  Sinn,  da  das  Buch  fehlt;  der  Knöchel  des  rechten  Fußes 
hier  verdeckt,  im  Bild  sichtbar.  Kopie  eines  älteren  Stadiums  der  Figur. 

51  r.  Bärtiger  Apostel  aus  der  Schlüsselübergabe,  vom  Rücken  gesehen,  nach  links 
gewendet,  im  Fresko  der  erste  von  rechts,  quadriert. 

Ganz  deutlich  spürt  man  die  Entwicklung  der  umbrischen  Kunst  an  dieser  Zeich- 
nung: die  kräftig  aufstehende  herbe  Figur  des  römischen  Freskos  ist  im  Verlauf  einer 
Generation  gotisch  schwungvoll  und  elegisch  geworden. 

51  v.  Maria,  betend  auf  den  Knien,  nach  links  vorn  gewendet,  aus  einer  Dar- 
stellung der  Geburt  Christi. 

In  dieser  Nachbarschaft  darf  man  vielleicht  an  die  verlorene  Komposition  der 
Sixtinischen  Kapelle  denken.  Die  Faltenstege  sind  stark  beleuchtet. 

52  r.  Betende  Frau,  auf  einem  Felsen  sitzend. 

Nach  einem  Blatt  aus  dem  Studienmaterial  für  die  »Taufe  Christi«  in  der  Sistina. 
Die  Figur  im  Hintergrund  reproduziert  sie  nicht:  in  der  Zeichnung  ist  das  Haar 
unbedeckt,  die  zweite  Hand  ist  angedeutet;  erst  nachträglich  für  die  Ausführung  bekam 
sie  Kind  und  Haube. 

52  v.  Zwei  Apostel,  halb  vom  Rücken  gesehen,  nach  rechts  gewendet. 

Der  bärtige  ist  der  erste  von  links,  der  jugendliche  kommt  im  Fresko  nicht 
vor* 2);  auch  hier  verrät  sich  das  Blatt  als  Kopie,  aber  nach  einem  frühem  Stadium  im 
Atelier  Peruginos. 


*)  Amersdorffer,  a.  a.  O.  S.  50. 

2)  Steinmann:  Sixtinische  Kapelle  I. 
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53  r ? 

53  v ? 

54 r.  Zwei  Männer  mit  orientalischen  Mützen,  halb  vom  Rücken  gesehen,  nach 
links  gewendet  (Per.  11). 

Sie  kommen  so  in  der  Kapelle  nicht  vor.  Das  Motiv  des  Bärtigen  scheint  um- 
gekehrt in  der  »Taufe  Christi«  am  Rand  links  verwertet,  die  gespreizte  Bewegung  des 
Jünglings  — auch  in  Florenz  bei  Ghirlandajo  bekannt  — ist  auf  den  Engel  in  der 
Reise  des  Moses  übergegangen. 

54  v.  Junger  Apostel  nach  rechts  gewendet. 

Seine  Verwendung  ist  nicht  bekannt  (Per.  5). 

55  r.  Der  hl.  Andreas  mit  dem  Kreuz  (Per.  44). 

Das  Vorbild  mag  im  Stil  der  Fiorenzogruppe  gewesen  sein. 

55  v.  Leer  J). 

56 r.  Blumenstreuender  Engel,  alter  Mann,  verdrossen  am  Boden  hockend  (Joseph). 

DerEngel  ist  im  Gegensinn  — vielleicht  auch  sein  Compagno  in  dem  verlorenen  Vor- 
bild, durch  eine  dem  Pinturicchio  nahestehende  Zeichnung  in  Berlin  überliefert  (Abb. 276). 
Ober  das  Original  ist  nichts  zu  ermitteln.  Der  hl.Joseph  hat  im  Typus  einige  Ähnlichkeit  mit 
Mantegna;  er  sitzt  auf  Trecentobildern  in  der  heiligen  Nacht  ähnlich  am  Boden. 

56 v.  Architekturprofil. 

Unpaginiert  müssen  die  beiden  folgenden  Blätter  bleiben: 

Der  Greif  von  Perugia. 

Wahrscheinlich  nach  einer  Miniatur. 

Rückseite:  Kopf  und  Brust  eines  jungen  aufblickenden  Heiligen  mit  kurzem  Bart 
im  Profil  nach  rechts. 

Zeichnung  in  breiter  Feder;  sie  scheint  ausnahmsweise  von  andrer  Hand  wie 
die  Mehrzahl  der  übrigen  Blätter,  der  Typus  in  vorgeschrittenem  Stil  der  Schule  von 
Perugia.  Es  ist  möglich,  daß  dies  Blatt  und  das  folgende  den  Anfang  des  Buchs 
bildeten  und  daß  dieser  Kopf  auf  der  obersten  Seite  von  andrer  Hand  zugefügt  ist* 2)* 

Zwei  Gruppen  vom  bethlehemitischen  Kindermord. 

Bewegungsmotive  in  Verkürzungen  und  Überschneidungen  lassen  an  eine  Vor- 
lage denken,  deren  Entstehung  damals  um  eine  Generation  zurücklag,  vielleicht  Gruppen 
im  Hintergrund  einer  größeren  Darstellung  aus  Peruginos  oder  Signorellis  Frühzeit. 

PINTURICCHIO  UND  SEIN  KREIS 

Wir  wissen  nicht,  wie  Pinturicchio  gezeichnet  hat.  Es  gibt  keine  Kompositions- 
skizze, keine  Studie  zu  einem  seiner  vielen  Bilder,  die  nicht  aus  irgendeinem  Grund 
irgendwann  angezweifelt  worden  wäre  und  hat  verdächtigt  werden  müssen. 

Die  einzigen  vorbereitenden  Entwürfe,  die  im  normalen  Verhältnis  von  Studien 
zum  ausgeführten  Werk  stehen,  sind  die  Zeichnungen  zur  Libreria,  aber  man  darf  sie 
ihm,  weil  Vasaris  Autorität  sie  Raphael  gegeben  hat,  nicht  mit  ganz  gutem  Gewissen 
lassen.  Auf  den  Reichtum  an  Anmut,  Eindrücken,  Erfindung,  der  ihm  durch  das 
Venezianische  Skizzenbuch  hätte  Zuwachsen  können,  hat  er  keinen  gesicherten  Anspruch. 
Die  vielköpfige  und  vielartige  Schar  der  Mitarbeiter,  besonders  beim  Appartamento 
Borgia,  die  seine  inkonsequente  Persönlichkeit  nicht  einheitlich  zu  lenken  verstand, 

b Passavant  Nr.  14  notiert  auf  der  Rückseite:  »deux  tetes  juveniles«. 

2)  Amersdorffer,  a.  a.  O.  21  f. 
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Pinturicchio 


Abb.  266.  Pinturicchio 
Pilasterentwürfe 

Berlin,  Kupferstichkabinett,  aus  der  Sammlung;  v.  Dcckerath 


DIE  ZEICHNUNGEN  DER  UMBRER  VON  OSKAR  FISCHEL 


189 


Abb.  267.  Pinturicchio 
Einkleidung  des  hl.  Franz 
Rom,  S.  Maria  in  Araceli 
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Pinturicchio  macht  den  Vergleich  von  Bild  und  Entwurf  noch  schwerer;  auch  muß  sein  gesamtes 
Studienmaterial  geradezu  wie  vom  Erdboden  verschwunden  sein.  Und  doch  setzt  sich 
eine  Art  Pinturicchio-Gruppe  gegen  die  übrigen  Zeichner  von  Perugia  ab. 

Für  ihn  ist  Perugino  nicht  das  Vorbild  der  ausdrucksvollen  Linie;  sie  würde  im 
Gewühl  seiner  Bilder  doch  untergehen;  und  der  tiefe  Farbenklang  des  Meisters  würde 
nicht  zu  den  Miniaturmalereien  passen,  die  dieser  heitere  Plauderer  über  große  Flächen 
hin  ausdehnte.  Er  entwickelt  sich  auch  nicht  mit  dem  Meister  weiter,  sondern  lebt 
noch  im  Appartamento  Borgia  von  den  Sistina-Fresken  und  andern  großen  Motiven 
aus  Peruginos  früherer  Zeit.  Immer  haben  seine  Gestalten  den  Charakter  puppen- 
hafter Lieblichkeit;  und  wie  er  sie  gern  mit  Gold  tupft,  so  liebt  er  es,  sie  mit  Sonder- 
barkeiten, wie  Muskulatur  und  Sehnen,  an  ihren  Gliedern  auszustatten.  An  den  trocke- 
nen, dürren  Formen  hebt  sich  plötzlich  ein  Muskel;  jede  Weichheit  der  Linie,  an  der 
man  bei  Perugino  den  Meister  der  Modulation  spürt,  fehlt  ihm,  dafür  gibt  diese  me- 
tallische Härte  zu  einem  Spiel  von  Lichtern  auf  Körpern  und  Falten  Gelegenheit,  das 
nicht  ohne  Reiz  ist. 

Um  die  Art  zu  erkennen,  wie  Pinturicchio  skizzierte,  wird  man,  bei  dem  Mangel 
an  authentischen  Blättern,  die  Figuren  in  den  Hintergründen  seiner  Fresken  und  in 
den  Grisailledekorationen  beachten  müssen. 

So  mag  hier  eine  Gruppe  von  Blättern  folgen,  in  einer  Art  Rangordnung,  je 
nach  ihren  engeren  oder  loseren  Beziehungen  zum  Meister. 

97.  Vier  Pilasterornamente  mit  Trophäen  und  Masken  (Abb.  266). 

Feder  in  schwärzlicher  Tinte. 

Hoch  27,2  cm,  breit  17,7  cm. 

Berlin,  Küpferstichkabinett,  5192  aus  der  Sammlung  von  Beckerath. 

Diese  Grotesken  finden  sich  in  der  Architektur  des  schmalen  Freskos  links  vom 
Fenster  der  Buffalini-Kapelle  mit  der  Einkleidung  des  hl.  Franz  verwendet  (Abb.  267). 

Pinturicchios  Autorschaft  ist  dadurch  auch  nicht  bindend  bewiesen.  Weitere 
Schlüsse  für  seine  Zeichenkunst  lassen  sich  daraus  jedenfalls  nicht  ziehen. 

98.  Auffindung  des  heiligen  Kreuzes  (Abb.  268). 

Feder,  laviert,  weiß  gehöht. 

Großes  Format. 

Dies  Blatt  ist  das  einzige,  das  die  alte  Tradition  dem  Pinturicchio  gab.  Es  ge- 
hörte Crozat  und  wurde  damals  in  einem  der  wunderbar  treuen,  großen  Faksimile- 
stiche von  Lesueur  publiziert1):  Es  müßte  von  besonderem  Wert  sein,  weil  es  ganz 
die  Frische,  Räumlichkeit  und  Sonne  zu  haben  scheint,  denen  die  Zeichnung  in  Casa 
Baldeschi  ihren  Vorrang  über  alle  andern  verdankt. 

99.  Enthauptung  eines  heiligen  Märtyrers,  der  mit  dem  Chorhemd  angetan  nach 
rechts  gewendet  kniet,  während  der  Henker  zum  Hieb  nach  links  ausholt  (Abb.  67). 

Metallstift,  Feder  weiß  gehöht  auf  grundiertem  Papier. 

Hoch  26  cm,  breit  17  cm. 

Florenz,  Uffizien  49  als  Pinturicchio.  Phot.  Braun  11  » Fra  Angelico«. 

Die  Zeichnung  steht  dem  Pinturicchio  nahe.  Sie  gibt  eine  der  verlorenen  Kom- 
positionen Peruginos  wieder. 

9 Recueil  d’Estampes,  Paris  1729.  Vor  Jahren  habe  ich  im  Burlington  Magazine  nach 
diesem  Blatt  mit  einer  Abbildung  eine  Umfrage  gehalten.  Da  ich  nie  Antwort  darauf  bekam, 
wird  es  also  in  einer  französischen  Sammlung  sein. 
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100.  Eine  andere  Zeichnung  der  Gruppe,  ebenda,  jetzt  unter  Pinturicchios  Namen  Pinturicchio 
Nr.  24,  früher  als  »Raffaellino  del  Garbo«  Nr.  1116.  Phot.  Braun  221  »Garbo«.  Sie 

hat  durchstochene  Konturen  und  macht  nicht  überzeugend  den  Eindruck,  als  ob  sie 
umbrisch  wäre,  ist  aber,  technisch  wenigstens,  den  großen  Entwürfen  zur  Libreria  ver- 
wandt (Abb.  68). 

101.  Ein  junger  geharnischter  Ritter,  die  rechte  Hand  auf  die  Hüfte  gestützt,  die 
linke  mit  einem  kurzen  Stab  vorstreckend,  hinter  ihm  eine  Gruppe  junger  Krieger. 

Metallstift , weiß  gehöht  auf  mattfarbigem  Grand. 

Paris , Louvre  255  als  Pinturicchio.  Phot.  Braun  510,  Giraudon  390. 

Die  Gruppe  ist  öfter  kopiert;  Pinturicchios  Stil  näher  kommt  das  Blatt  der  Uf- 
fizien unter  Ercole  Grandi’s  Namen  (Abb.  269,  Phot.  Braun  642)  und  in  Venedig  als 
»Gerino«  (Phot.  Braun  24)  vor1). 

Die  Uffizienzeichnung  ist  fein  und  mit  Verständnis^durchgeführt,  doch  keineswegs 
sicher  Originalentwurf.  Man  hat  in  ihr  eine  Spur  von  den  verlorenen  Fresken  Pin- 
turicchios in  der  'Engelsburg  sehen  wollen,  und  der  durch  Tradition  mit  ihr  verbun- 
dene Name  des  Meisters  mag  dafür  sprechen,  auch  das  Zurückgreifen  auf  manche  dieser 
Figuren  bei  den  Fresken  der  Libreria2). 

102.  Bacchische  Szene:  Eine  Nymphe  empfängt  vom  Satyr  einen  Hirschkopf;  eine 
andere  Nymphe  mit  Diadem  und  Thyrsos  in  den  Händen  neigt  sich  von  den  Schul- 
tern ihres  Trägers  zu  dieser  Szene  hin;  rechts  davon  ein  zweiter  Jüngling  mit  Amor  auf 
den  Schultern  (Abb.  270). 

Kreide  und  Feder. 

Hoch  26  cm,  breit  41,5  cm. 

Florenz,  Uffizien  Nr.  349  » Pinturicchio «.  Phot.  Alinari,  Braun  469. 

103.  Rückseite:  Kampf  eines  Kriegers  zu  Fuß  und  eines  Reiters  mit  einem  nackten 
Mann  über  einem  Gefallenen  (Abb.  271). 

Feder.  Phot.  Brogi  1544. 

Pinturicchio  kommt  wirklich  von  allen  Umbrern  am  ehesten  als  Autor  dieser 
Zeichnung  in  Betracht.  Die  Formen  sind  die  aus  der  Zeit  seiner  Fresken  in  der  Buf- 
falini-Kapelle3).  Unterhalb  der  Bilder  finden  sich  Spuren  eines  halbzerstörten  Grisaillen- 
frieses  mit  antikischen  Szenen  zu  Seiten  des  Altars:  eine  Gefangennahme  und  eine 
Triumphgruppe  sind  noch  erkennbar;  in  der  nebensächlichen  Behandlung  und  raschen 
Technik  des  Frieses  ergab  sich  die  gleiche  Art  der  Notiz  für  die  Formen  wie  in  dieser 
Kreidezeichnung. 

Die  Gestalten  auf  der  Rückseite4)  sollten  wohl  auch  als  dekorative  Zugabe  an 
irgendeiner  Bildarchitektur  dienen.  Sie  scheinen  eines  großen  Meisters  nicht  eben 


])  Es  ist  dies  die  Figur  eines  Gewappneten,  die  auf  jener  bekannten  Platte  des  Meisters 
ES  mit  der  Jungfrau  von  Einsiedeln  als  Werk  des  »Guerino  dit  Meschi«  in  der  Bibliotheque 
Nationale  zu  Paris,  von  Passavant  V,  195,  Nr.  115  beschrieben  wurde,  vgl.  Chalkograph.  Gesell- 
schaft 1887,  12. 

2)  Vgl.  Steinmann,  Sixtinische  Kapelle  I und  Bernardino  Pinturicchio. 

3)  Vgl.  den  lesenden  jungen  hl.  Bernardin  in  der  Wüste  und  den  trockenen  Körper 
des  hl.  Franz  in  der  Einkleidung  (Abb.  267). 

4)  Für  den  nackten  Kämpfer  ist  die  Figur  von  einem  Sarkophag  benutzt,  der  in  den 
Uffizien  und  in  Chantilly  vorkommt. 


Abb.  269.  Kreis  Pinturicchios 
Florenz,  Uffizien 
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Abb.  270.  Kreis  Pinturicchios 
Bacchische  Szene 
Florenz,  Uffizien 


Abb.  276.  Pinturicchios  Kreis 
Berlin,  Kupferstichkabinett 


Abb.  277.  Pinturicchio 
Rom,  S.  Maria  in  Araceli 
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würdig,  aber  die  flüchtig  gemalten  Figürchen  unter  der  Halle  im  Hintergrund  beim  Pinturicchio 
Tod  des  hl.  Franz  zeigen  dieselben  Abbreviaturen. 

104.  Zwei  antikisch  gekleidete  Frauen,  von  denen  die  erste  ein  Füllhorn,  die 
andere  einen  Hirschkopf  hält,  nach  rechts  schreitend  (Abb.  272). 

Kreide,  zum  Teil  mit  Feder  in  gelbem  Bister  nachgezogen. 

Hoch  16  cm,  breit  22  cm. 

Florenz,  Uffizien  377  als  Pinturicchio.  Repr.  Phot.  Alin.  10,  Philpot  740. 

Gehört  zum  gleichen  Darstellungskreis  wie  die  bacchische  Szene  (Abb.  270)  und 
ist  in  der  Anlage  und  der  Nachzeichnung  mit  Bister  von  der  gleichen  Hand.  Gerade 
die  grobe  Strichführung  hier  erinnert  an  die  Art  dekorativer  Grisaillenfresken. 

105.  Jugendlicher  Heiliger  mit  Mitra,  sitzend,  weist  nach  links  und  blickt  nach 
rechts  (Abb.  273). 

Feder  in  leuchtend  gelbem  Bister. 

Hoch  13,7  cm,  breit  10,9  cm. 

London,  British  Museum  1896-9-16-609,  unter  den  Anonymen.  (Samm- 
lung Malcolm  171). 

Eine  sehr  ähnliche  Gestalt  kommt  im  Saal  der  Propheten  des  Appartamento  Bor- 
gia an  einem  Wandpilaster  grau  auf  schwarzem  Grund  vor1).  Für  dieses  dekorative 
Stück  ist  der  Entwurf  natürlich  nicht  gemacht,  sondern  es  muß  eine  größere  Arbeit 
von  Pinturicchios  Erfindung  existiert  haben.  Handschrift  und  Stil  dieses  Blattes  sind 
außerordentlich  verwandt  der  Zeichnung  einer  jungen  Frau  im  Mantel  (Venezianisches 
Skizzenbuch,  Fol.  28  v)-). 

106.  Ein  reichgekleideter  Knabe,  an  einem  Stuhl  stehend,  eine  stickende  Frau,  am 
Boden  sitzend,  nach  links  gedreht,  darunter  eine  stickende  Frau,  im  Profil  nach  rechts, 
vor  ihr  ein  Knabe,  der  mit  einem  Hund  spielt  und  eine  Frau  mit  der  Spindel,  von  vorn 
gesehen. 

Federzeichnung. 

Stockholm.  Repr.  Siren. 

Man  könnte  für  diese  umbrische  Kopie  an  ein  venezianisches  Vorbild  in  Gentiles 
oder  Carpaccios  Art  denken,  so  beschaulich  ist  die  Beobachtung  der  leisen  Tätigkeit 
bei  der  Handarbeit. 

Im  Appartamento  Borgia  bei  der  Heimsuchung  findet  sich  von  diesem  Blatt  wieder 
die  stickende  Frau,  im  Profil  nach  links;  ihre  Füße  sind  verdeckt,  der  Kopf  hat  die 
feine  Wendung  verloren.  Die  stickende  Frau  mit  dem  Kind  hat  eine  Spindel  bekommen 
und  ist  umbrisch  frisiert,  der  Knabe  ist  getrennt  von  ihr  und  reicher  gekleidet.  Der 
stehende  Knabe  und  die  Spinnende  fehlen  im  Fresko.  Noch  in  dieser  festgeränderten 
Kopie  hat  die  Zeichnung  etwas  Sonniges  behalten,  was  den  Umbrer,  wenn  er  nach 
der  Natur  zeichnete,  damals  wenig  interessiert  hätte. 

107.  Anbetung  der  Könige,  vor  einer  Ruine  mit  Pferden. 

Federzeichnung. 

London.  Repr.  Vasari  Soc.  VII,  1911  12,  Nr.  1 als  Domenico  Ghirlandajo. 

Zur  Anbetung  der  Könige  im  Appartamento  Borgia  hat  Pinturicchio  sich  der 
ziemlich  selbständigen  Mithilfe  eines  Florentiners  bedient.  Dieser  scheint  seine  eigene 
Zeichnung  dafür  benutzt  zu  haben.  Es  ist  ein  Künstler  zwischen  Ghirlandajo  und 

:)  Vorausgesetzt,  daß  die  Seitzsche  Restauration  sie  nicht  verändert  hat. 

2)  Robinson,  Malcolm-Katalog  171,  fühlt  sich  an  die  Zeichnungen  zur  Libreria  erinnert. 
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Abb.  280.  Pinturicchio  Abb.  273.  Pinturicchio 

Madonnenentwurf  mit  Motiven  von  Schongauei-  London,  British  Museum 

ehenr.  Sammlung  Fairfax  Murray 


Abb.  278.  Pinturicchio  Abb.  279.  Pinturicchio 

Stiftzeichnung.  Darmstadt  Kopenhagen,  Ny  Karlsberg 
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Abb.  275.  Pinturicchios  Kreis 
Florenz,  Uffizien 
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Botticelli  oder  Filippino  gewesen  *).  Bei  Pinturicchio  arbeitete,  nach  Vasari,  ein  Floren-  Pinturicchio 
tiner  aus  Ghirlandajos  Schule,  Jacopo  gen.  l’Indaco2);  von  ihm  ist  nichts  bekannt,  was 
uns  zum  Vergleich  dienen  könnte. 


108.  Junge  Frau,  im  Profil  nach  rechts  gewendet,  mit  fliegendem  Kleid,  auf  einer 
Muschel ; mit  der  Linken  hält  sie  eine  Vase  auf  ihrem  Kopf  (Abb.  275). 


Abb.  274.  Aus  Pinturicchios  Kreis 
Florenz,  Uffizien 


Feder  and  Bisterpinsel,  etwas  rot  an  Fleisch  and  Kette?  aaf  grün  grundiertem 
Papier,  weiß  gehöht  mit  durchstochenen  Konturen. 

Hoch  24,5  cm,  breit  12,5  cm. 

Uffizien  1314  als  Pinturicchio.  Phot.  Philpot  2799. 

Die  Figur  variiert  die  schöne  junge  Frau  in  Peruginos  Reise  des  Moses  zu  einer 
im  Seewind  stehenden  Nereide.  Sie  muß  irgendwo  in  dieser  Größe  ausgeführt  worden 

0 Berenson,  Florentine  drawings  II,  S.  45,  Kat.  Nr.  851,  gibt  die  Zeichnung  dem  Davide 
Ghirlandajo;  Venturi  VII,  2,  S.  639  sieht  in  dem  Maler  des  Fresko  den  Indaco. 

2)  Vasari  III,  679. 

Fischei,  Die  Zeichnungen  der  Umbrer. 
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Abb.  281.  Aus  Pinturicchios  Kreis 
München,  Graphische  Sammlung 
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sein,  da  sie  als  Karton  gedient  hat,  aber  über  ihre  Verwendung  ist  nichts  bekannt.  Pinturicchio 

Sie  steht  dem  Pinturicchio  in  Formen  und  Art  der  Andeutung  am  nächsten  und  mag 

die  Architektur  eines  seiner  Bilder  geschmückt  haben.  Ganz  so  summarisch  in  Hell 

und  Dunkel  und  etwas  gewaltsam  belichtet  stehen  die  Figürchen  im  Hintergrund  beim 

Fresko  des  »Christus  unter  den  Schriftgelehrten«  in  Spello.  Natürlich  kann  mit  solchen 

Nebensachen  und  ihrer  Vorbereitung  in  Studien  nach  vorhandenen  Vorbildern  auch 

ein  Schüler  beauftragt  gewesen  sein. 

109.  Clelia  reitet  auf  einem  der  Rosse  von  Monte  Cavallo  beim  PonteS.  Angelo  durch 
den  Tiber.  Im  Hintergründe  die  Statue  des  Mark  Aurel  auf  verziertem  Sockel  (Abb.  274). 

Getuschte  Federzeichnung , rot  quadriert. 

Florenz,  Uffizien  14717  v). 

Aus  dem  Kreise  Pinturicchios.  Die  Federkonturen  scheinen  später  und  haben  die 
Zeichnung  verdorben.  Sie  steht  im  Stil  den  Deckenbildern  im  Palazzo  de’  Penitenzieri  nahe. 

110.  Ein  blumenstreuender  Engel  auf  Wolken  und  ein  kleiner  Engel,  der  sitzend 
das  Ende  einer  Bandrolle  hält  (Abb.  276). 

Feder,  laviert. 

Hoch  17,5  cm,  breit  21,8  cm. 

Berlin,  Kupferstichkabinett  Nr.  1495,  »ital.  Schule «.  Repr.  Zeichnungen  alter 
Meister. 

Die  Figur  des  Engels  scheint  die  gleiche,  die  dem  Zeichner  des  Venezianischen 
Skizzenbuches  als  Vorbild  gedient  hat,  man  möchte  an  symmetrische  Gegenstücke  wie 
in  den  Antependien  von  S.  Spirito  denken.  Der  Stil  der  Zeichnung,  die  Dürre  der 
Form,  zu  der  ein  spitzer  Kontur  und  die  dem  Temperamaler  gewohnte  Strichelung 
der  Farbe  paßt,  weisen  auf  Pinturicchios  Kreis,  auf  ihn  selbst* 2)  oder  einen  Künstler 
wie  Aspertini,  der  in  ihm  den  großen  Meister  sah. 

111.  Kopf  eines  Jünglings  mit  langem  Haar  und  Kappe,  nach  links  gewendet;  auf- 
wärts blickend  (Abb.  278). 

Metallstift,  weiß  gehöht  auf  bräunlich  grundiertem  Papier. 

Darmstadt,  Kupferstichkabinett.  Repr.  Meder  V,  552  » Pinturicchio «. 

Der  Kopf  hat  manches  gemein  mit  den  Porträts  im  Appartamento  Borgia  zu 
den  Seiten  der  Allegorien;  so  hat  die  Zuschreibung  sehr  viel  Wahrscheinlichkeit. 

112.  Jüngling  mit  langem  Haar,  im  Zeitkostüm,  sitzend,  nach  links  gewendet,  eine 
Flöte  am  Mund,  eine  andere  in  der  Linken  haltend  (Merkur  bei  Argus?)  (Abb.  279). 

Metallstift,  weiß  gehöht,  auf  braun  grundiertem  Papier. 

Kopenhagen,  Ny  Karlsberg  Nr.  1087  als  Masolino. 

Zeigt  alle  guten  Eigenschaften  von  Pinturicchios  Stil  in  denjenigen  Figuren  seiner 
Bilder,  die  am  meisten  Anspruch  haben,  von  ihm  selbst  ausgeführt  zu  sein,  wie  in  der 
Buffalinikapelle  die  Engel  über  dem  hl.  Bernardin. 

113.  Madonna,  das  schlafende  Kind  in  ihrem  Schoß  verehrend  (Abb.  280). 

Pinselzeichnung  in  Bister,  weiß  gehöht. 

London,  ehemalige  Sammlung  Fairfax  Murray.  Repro d.  Collection  of  drawings 
Nr.  12.  Fischei,  Raphaels  Zeichnungen  Text  I,  Abb.  28. 

Im  Kind  und  der  Gewandung  sind  Züge  Schongauers  erkennbar.  Das 
Motiv  ist  das  alte,  in  Umbrien  variierte,  mit  dem  im  Schoß  gelagerten  Kind  und 

x)  Die  Photographie  verdanke  ich  Herrn  Prof.  Chr.  Huelsen. 

2)  Vgl.  seine  Engel  über  dem  hl.  Bernardin  in  der  Capella  Bufalini. 
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Pinturicchio  der  drüber  geneigten  Mutter,  jetzt  aber  seitlich  verschoben,  wie  es  auch  Raphael 
skizziert  hat '). 

Der  Typus  der  Jungfrau,  die  herbe  Form,  der  halbtrockene  Auftrag  erinnern  an 
Pinturicchios  Fresken  der  Sibyllen  in  S.  Maria  del  Popolo  und  auch  an  die  Entwürfe 
zur  Libreria2). 

114.  Junge  Frau  in  antikisch  geschlitztem  Gewand  mit  Sandalen,  nach  links  ein 
korbartiges  Gefäß  tragend  und  nach  rechts  umblickend. 

Feder. 

Hoch  16  cm,  breit  12  cm. 

Uffizien  366  als  Pinturicchio.  Phot.  Braun  535  »Perugino«,  Philpot  737, 
Lermolieff,  Berlin  S.  359. 

Das  Motiv  der  Figur  kommt  bei  der  Geburt  Mariä  in  der  Predelle  von  Fano 
(Kl.  d.  K.  68)  vor  und  auch  auf  deren  Wiederholung,  dem  Eusebio  zugeschrieben,  in 
der  Brera.  Aber  hier  ist  die  Bewegung  lebhafter  und  die  Figur  wohl  als  antike  Nymphe 
gedacht.  Über  ihre  Verwendung  ist  nichts  bekannt. 

Der  Typus  des  Gesichts,  die  trockenen  und  doch  belebten  Formen  lassen  am 
ehesten  an  Pinturicchio  denken. 

115.  Ein  anderes  Blatt  der  Uffizien  mit  der  im  Gegensinn  gezeichneten  und 
antikisch  gewandeten  Gefäßträgerin  (Braun  468)  scheint  von  anderer  Hand. 

116.  Die  dritte  kleine  Federzeichnung  der  Uffizien,  die  Lermolieff  (Berlin  S.  355) 
als  Pinturicchio  abbildet  (Braun  467)  sieht  aus  wie  eine  Kopie  aus  späterer  Zeit. 

Zeichnungen  für  die  Libreria  in  Siena. 

117.  Vier  Reiter  und  ein  laufender  Krieger.  Rückseite:  Skizzen  nach  Signorellis 
Vorboten  des  Jüngsten  Gerichts. 

Federzeich  n u ng. 

Hoch  27,2  cm,  breit  40  cm. 

Florenz,  Uffizien  537.  Repr.  Braun  505,  Alin.  3818,  Fischei,  Raphaels  Zeich- 
nungen I,  Taf.  60/6F). 

118.  Auszug  des  Enea  Silvio  zum  Baseler  Konzil. 

Federzeichnung,  laviert,  weiß  gehöht,  quadriert. 

Hoch  70  cm,  breit  41,5  cm. 

Florenz,  Uffizien  520.  Repr.  Braun  510,  Alin.  3814,  Fischei,  Raphaels  Zeich- 
nungen I,  62. 

119.  Gruppe  von  Soldaten  im  Hintergrund  der  Dichterkrönung. 

Metallstift  auf  bläulichem  Grund. 

Hoch  20,8  cm,  breit  22  cm. 

Oxford,  Ashmolean  Museum  14.  Repr.  Fischei,  Raphaels  Zeichnungen  I,  63. 

120.  Rückseite  zwei  Putten  mit  Schilden. 

Federzeich  n ung. 

Repr.  Fischei,  a.  a.  O.  I,  64. 

*)  Fischei,  Raphaels  Zeichnungen  Taf.  3. 

2)  Fischei,  Raphaels  Zeichnungen  Taf.  62/65. 

3)  Literatur  vgl.  Fischei,  Raphaels  Zeichnungen  1,  Taf.  60/61. 


Abb.  282.  Kreis  Peruginos 
Berufung  Petri 

Kleiner  Karton.  Wien,  Albertina 


Pinturicchio 
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121.  Die  Begegnung  Kaiser  Friedrichs  III.  mit  Eleonora  von  Portugal. 

Feder  über  Griffelskizzierung,  laviert,  weiß  gehöht. 

Hoch  54,5  cm,  breit  40,5  cm. 

Perugia,  Conte  Baldeschi.  Repr.  Fischei,  a.  a.  O.  I,  65. 

Die  Blätter  für  die  Libreria  sind  tatsächlich  die  einzigen,  die  Studien  für  ein  Werk 
Pinturicchios  darstellen.  Daß  sie  Vorbereitungen  der  Kompositionen  sind,  steht  außer 
Frage;  will  man  den  Reiterzug  der  Uffizien  nicht  notwendig  als  Vorarbeit  zur 
»Ausreise  des  jungen  Enea«  anerkennen,  so  ändert  das  für  die  übrigen  sicheren 
Studien  nichts  an  dem  Problem.  Was  für  Raphael  und  was  für  Pinturicchio  spricht, 
habe  ich  im  Text  der  Publikation  von  Raphaels  Zeichnungen  zu  gruppieren  versucht1). 

Für  Pinturicchio  kann  man  keine  stilistischen  Vergleiche  aus  sicheren  Zeichnungen 
anführen,  denn  wir  besitzen  keine.  Daß  seine  Fresken  in  der  Libreria,  Komposi  ion 
mit  Komposition  und  Figur  für  Figur  mit  den  Studien  verglichen,  schwächer  sind, 
will  nichts  beweisen,  denn  wir  wissen  nicht,  was  von  der  Ausführung  den  Schülern 
überlassen  blieb;  es  scheint  nicht  viel  weniger  als  alles  im  Innern  der  Libreria;  da- 
gegen wirkt  das  Bild  über  der  Tür  mit  der  Krönung  Pius  III.  im  Vordergrund  we- 
nigstens blühend  und  lebendig,  luftig  in  der  Anordnung  und  von  seltener  Frische  in 
den  Gestalten. 

Zwischen  ihm  und  den  großen  Kompositionsskizzen  in  den  Uffizien  und  in  Casa 
Baldeschi  besteht  kein  unvereinbarer  Gegensatz,  und  die  Zeichnungen  haben  nur  die 
übliche  Superiorität  eben  als  Entwürfe  vor  dem  Fresko  voraus. 

Was  wir  von  Raphael  an  Kompositionsentwürfen  dieser  Zeit  besitzen,  eignet  sich 
nicht  zum  Vergleich.  Die  Verkündigung  im  Louvre  ist  zu  figurenarm,  die  Anbetung 
der  Könige  folgt  friesartig  anderen  Gesetzen. 

Vergleichen  aber  kann  man  die  Einzelstudien:  Die  in  Feder  entworfenen  Soldaten- 
figuren im  Hintergrund  der  Begegnung  und  die  Silberstiftzeichnung  der  Trabanten  in 
Oxford;  denn  sie  haben  in  Raphaels  Werk  genaue  Zeitgenossen:  die  Engel  der  Krönung 
in  Lille  und  Oxford2)  und  die  Könige  in  Stockholm  (F.  29),  und  schließlich  können 
ausführlich  und  charakterisierend  behandelte  Zeichnungen  Raphaels,  wie  der  hl.  Petrus  in 
Berlin3),  mit  den  Einzeltypen  dieser  Blätter  verglichen  werden. 

Die  Soldaten  zur  Libreria  sind  gewiß  frei  und  lebendig  gezeichnet,  aber  die 
Figuren  verraten,  mit  irgendeinem  der  Engel  zur  Krönung  verglichen,  immer  dieselbe 
Eigenschaft:  eine  Häufung  von  Einzelheiten;  der  Körper  ist  dem  Zeichner  ein  dürres 
Gerüst  mit  interessanten  Details:  schwellende  Muskeln,  Extremitäten  gehen  ihren  Weg 
für  sich,  ohne  Zusammenhang  mit  dem  Rumpf,  kaum  sind  die  Beine  mit  dem  Becken 
verbunden,  Ober-  und  Unterschenkel  erscheinen  wie  ineinandergesteckt,  keine  Hand 
will  in  der  Hauptsache  beim  erstenmal  gelingen.  Während  so  immer  noch  eine  der 
feinsten  Zeichnungen  entstehen  kann,  hebt  bei  den  Studien  zur  Krönung  ein  organisches 
Spiel  von  Formen  und  Gelenken  an,  das  fast  ungesucht  im  ersten  Augenblick  den 
klingenden  Kontur  findet.  Diese  Silberstiftzeichnungen  muß  man  gegeneinanderstellen. 
Die  lavierten  Entwürfe  stehen  als  Arbeiten  mit  dem  Pinsel  den  Gemälden  zum  Ver- 
gleich gegenüber,  haben  natürlich  größere  Freiheit  als  jene  und  den  Vorzug  als  Ori- 
ginalarbeiten vor  den  meist  in  gemeinsamer  Werkstattarbeit  entstandenen  Fresken  voraus. 
Gewiß  ist  der  junge  Raphael  als  Zeichner  reich  an  Problemen,  aber  bei  Pintu- 


x)  Inzwischen  hat  Panofsky  mit  eingehenden  Gründen  demgegenüber  das  alte  Dogma 
zu  Raphaels  Gunsten  zu  stützen  unternommen.  Repertorium  XXXVII  1915,  S.  267. 

2)  Fischei,  Raphaels  Zeichnungen  Taf.  18,  19,  21  und  29. 

3)  Fischei,  a.  a.  O.  Taf.  39. 
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ricchio  hat  man  das  Problem  des  Zeichners  noch  kaum  in  Angriff  genommen,  soviel  Pinturicchio 
man  sich  damit  auch  beschäftigte. 

122.  Jüngling  in  der  Tracht  der  Zeit  um  1500,  mit  Schaube  und  Barett,  von 
vorn  gesehen,  eine  Hand  in  die  Seite  gestützt,  mit  gesenktem  Blick. 

Federzeich  n u ng. 

Flock  20,5  an,  breit  11  cm. 

Florenz,  Uffizien  131 9 »Art  des  Pinturicchio«.  Repr.  Wickhoff,  Johrb.  der  Kimsthist. 
Sammlungen  des  Allerh.  Kaiserhauses  XX,  1899,  Taf.  XIX  als  Peruzzi. 

Eine  Figur  in  der  Audienz  des  Aeneas  Silvius  beim  König  von  Schottland;  sie 
erscheint  im  Fresko  halb  verdeckt,  kann  also,  da  die  Zeichnung  für  Pinturicchio  durch- 
aus nicht  in  Frage  kommt,  nur  nach  einer  Studie  des  Meisters  kopiert  sein  oder  wieder 
nach  einem  venezianischen  Vorbild,  das  Pinturicchio  damals  in  Händen  gehabt  hätte. 

Ob  die  ganz  unselbständige  Kopie  von  Peruzzi  stammt,  muß  dahingestellt  bleiben  '). 

123.  Die  Apostel  Petrus,  Paulus,  Johannes,  Bartolomäus,  Jakobus  major,  Philippus.  Bembo 

Bisterpinsel,  weiß  gehöht. 

Hoch  17  cm,  breit  8,5  cm. 

Florenz,  Uffizien  Nr.  1441  — 1446  als  » Bembo  Vecchio«.  Phot.  Braun  679  683 
»Bembo«. 

Die  alte  traditionelle  Bezeichnung  der  6 Blätter  muß  zu  denken  geben. 

Künstler  mit  dem  Namen  Bembo,  die  zeitlich  in  Betracht  kämen,  sind  nur  in 
der  Cremoneser  Schule  bekannt,  Benedetto  und  Facio  als  Fehrer  des  Foppa  und  Gio. 

Francesco  als  ein  von  Raphael  beeinflußter  Meister* 2). 

Für  diese  Zeichnungen  umbrischen  Charakters  kommt  nur  der  sonst  unbekannte 
»Bembo«  in  Betracht,  dessen  Name  sich  an  zwei  Pilastern  in  der  Kanonisation  der 
hl.  Katharina  links  vom  Papst  findet3).  Es  mag  ein  Mitarbeiter  des  Pinturicchio  aus 
Oberitalien  gewesen  sein,  mit  jener  willenlosen  Hingabe  an  den  umbrischen  Stil,  der 
wir  an  unpersönlichen  Oberitalienern  in  Cremona  und  Bologna  begegnen. 

124.  Ein  Jüngling,  von  zwei  anderen  einem  erhöht  sitzenden  Richter  vorgeführt 
Komposition  in  nackten  Figuren  (Abb.  281). 

Metallstift,  weiß  gehöht  auf  gelb  grundiertem  Papier. 

Hoch  24,2  cm,  breit  35,3  cm. 

München,  Graphische  Sammlung  » Unbekannt «.  Repr.  Bayersdorff  er,  Hand-, 

Zeichnungen  alter  Meister  I,  14. 

Von  einem  Nachfolger  Peruginos.  Steht  dem  Pinturicchio  nahe  und  könnte  der 
Entwurf  für  eine  Architekturdekoration  im  Hintergründe  seiner  Fresken  oder  an  einem 
Thron  sein.  Der  Stil  der  dürren  Gestalten  mit  eingeschrumpftem  Fleisch  erinnert  an 
die  Bacchische  Szene  der  Uffizien  — aber  auch  an  manche  Zeichnungen  nach 
Pollajuolo  im  Venezianischen  Skizzenbuch. 

125.  Die  Berufung  Petri  am  See  Genezareth  (Abb.  282). 

Pinselzeichnung  in  Bister,  weiß  gehöht,  die  Konturen  durchstochen. 

Hoch  35  cm,  breit  25  cm. 

Wien,  Albertina  S.  R.  98  als  Perugino. 

Das  Blatt  hat  als  Karton  zu  einem  Bildchen  gedient,  das  unbekannt  ist.  Die  Aus- 
führung ist  fein  und  charaktervoll,  und  die  Gebärden  haben  wenig  von  der  allgemeinen 

b Was  Fogolari  bei  diesem  Blatt  Schönes  von  Pinturicchio  als  Zeichner  sagt  (Arte  III, 

S.  142),  stimmt  wenig  dazu,  daß  wir  nichts  Sicheres  von  ihm  besitzen. 

2)  Lermolieff,  München-Dresden  S.  317. 

3)  Ricci,  Pinturicchio  S.  176,  202. 
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Bembo  umbrischen  Schulmanier.  Die  Gestalt  Christi  übernimmt  den  Typus  aus  der  Taufe  in 
der  Sistina;  sonst  überraschen  die  unsentimentalen  Gebärden  der  Gestalten  im  Boot1). 
Im  ganzen  scheint  der  Zeichner  dem  Pinturicchio  näherzustehen  als  dem  Schulhaupt2). 


SPAGNA.  EUSEBIO 

Spagna  Dem  Spagna  gab  die  alte  Tradition  keine  Zeichnungen3),  die  neuere  Kritik  nur 

das,  was  selbst  für  Perugino  zu  schlecht  schien.  Da  alle  guten  umbrischen  Blätter 
Raphaels  Namen  zu  tragen  pflegten  und  der  Rest  aus  dem  Atelier  das  Verdikt  gegen 
Perugino,  den  »alten  Lehrer«  immer  wieder  von  neuem  bestätigen  mußte,  so  blieb 
einer  der  besten  Zeichner  in  dieser  Schule  unbekannt. 

Spagna  war  der  einzige  aus  Peruginos  Atelier,  der  sich,  vielleicht  durch  den 
Umgang  mit  Werken  Melozzos,  Signorellis  und  Antoniazzos  und  durch  Verständnis 
für  Raphaels  Fortschritt,  freizumachen  verstand.  Seine  milden,  ländlich  gesunden 
Typen  mit  dem  nazarenischen  »Veilchenblick«  sind  phlegmatisch,  aber  völlig  harmo- 
nisch und  in  sich  geschlossen.  So  hat  auch  seine  Zeichnung  eine  gewisse  Größe  im 
Kontur  und  Kraft  im  Strich. 

ln  dem  Leinwandbild  der  Ancajani,  jetzt  im  Kaiser-Friedrich-Museum,  ist  uns  von 
seiner  festen  Handschrift  ein  zuverlässiges  Zeugnis  erhalten.  Wo  die  alte  Farbe  abge- 
blättert ist,  steht  die  Vorzeichnung  auf  dem  Leinwandgrund  noch  unversehrt  da.  Sie 
stimmt  durchaus  mit  den  Blättern  überein,  die  sich  mit  gesicherten  Werken  von  ihm 
in  Verbindung  bringen  lassen  (Abb.  283). 

126.  Modellstudien  zu  zwei  Heiligen;  der  eine  von  vorn  gesehen  mit  dem  An- 
dachtsbuch, der  andere  in  dreiviertel  Profil  nach  links  gewandt,  mit  andächtig  ge- 
kreuzten Händen,  die  zwei  Hände  des  Lesenden,  zwei  Löwenköpfe  und  der  Kopf  eines 
jungen  Mönchs  (Abb.  284). 

*)  Es  mag  erwähnt  werden,  daß  die  Landschaften  des  Tiberio  d’  Assisi  ähnlich  gestrichelt 
sind  und  daß  auch  sonst  manches  an  Fresken  dieses  schwachen  Meisters  erinnert. 

-)  Von  beträchtlichen  Zeichnungen  unter  Pinturicchios  Namen  seien  genannt: 

Alter  bartloser  Mönch,  mit  beiden  Händen  auf  dem  Krückstock. 

Rötel  mit  durchstochenen  Konturen. 

Frankfurt,  Städelsches  Institut. 

Ist  lombardisch. 

Geschichte  Porsenas. 

Kleine  friesartige  Federzeichnung  für  ein  Cassone. 

Florenz,  Uffizien  Nr.  367.  Phot.  Braun  als  Pinturicchio. 

Ist  florentinisch. 

Der  hl.  Benedikt  und  die  hl.  Scholastica  mit  ihren  Nonnen  beim  Mahl. 

Federzeichnung. 

FI  och  24,7  cm,  breit  40,3  cm. 

Lille,  Museum  Wicar,  Phot.  Braun,  dem  Pinturicchio  zugeschrieben. 

Die  Zeichnung  vereinigt  bolognesische  und  umbrische  Züge. 

3)  So  notiert  Weigel  Die  Werke  der  Maler  in  ihren  Handzeichnungen  nicht  ein  Blatt 
von  ihm. 
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Fischei,  Die  Zeichnungen  der  Umbrer. 


Abb.  283.  Spagna 

Ausschnitt  aus  dem  Leinwandbild  der  Familie  Ancajani 
Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum 


Abb.  284.  Spagna  Abb.  2 5.  Spagna 

Studien  zum  Fresko  aus  der  Rocca  von  Spoleto  Entwurf  zum  Bild  in  Assisi 

Oxford,  Ashmolean  Museum  Rückseite  der  nebenstehenden  Zeichnung 
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Abb.  288.  Spagna 
Studie  zum  Gottvater  in  Trevi 
Paris,  Louvre 


Abb.  289.  Spagna 
Trevi,  S.  Maria  delle  Lacrime 
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127.  Auf  der  Rückseite  der  Heilige  rechts  in  ganzer  Figur  mit  gefalteten  Händen  Spagna 
wiederholt,  und  drei  Andächtige  bei  einer  Thronstufe  flüchtig  skizziert  (Abb.  285). 

Metallstift  auf  milchiggrauem  Grund;  die  Rückseite  Kreide. 

Hoch  22  cm;  breit  27  cm. 

Oxford,  Univ.  Gail.  29  als  Raphael,  aus  den  Sammlungen  Wicar,  Lawrence , 

Phot.  Vorderseite:  Braun  16  »Raphael«. 

Studien  für  die  Heiligen  Hieronymus,  Antonius  und  Nikolaus  in  dem  Fresko 
der  Madonna  zwischen  vier  Heiligen  aus  der  Rocca  von  Spoleto,  jetzt  in  der  Pinako- 
thek der  Stadt  (Abb.  286). 

Auf  der  Rückseite  der  hl.  Nikolaus  wiederholt  und  eine  der  überaus  seltenen 
umbrischen  Kompositionsskizzen  zu  den  Heiligen  auf  der  rechten  Seite  der  thronenden 
Madonna  in  der  Unterkirche  zu  Assisi  (Abb.  287). 

Morelli  charakterisiert  den  Autor  dieses  Blattes  sehr  treffend:  »Nachahmer  nicht 
ohne  Genie«  :). 

128.  Studie  nach  einem  Modell  im  Pluviale  mit  Buch,  segnend  (Abb.  288). 

Metallstift  auf  violettgrauem  Grund,  weiß  gehöht. 

Hoch  20  cm,  breit  14  cm. 

Paris,  Louvre,  2284  aus  Sammlung  His  de  la  Salle  als  Raphael. 

Phot.  Giraudon  105. 

129.  Rückseite:  flüchtiger  Akt  mit  gesenkter  Schulter. 

Metallstift  auf  seegrünem  Grund,  weiß  gehöht. 

Zeichnung  von  Spagna  zur  Lünette  mit  dem  segnenden  Gottvater  über  seinem 
Fresko  der  Grablegung  in  Trevi,  S.  Maria  delle  Lacrime  (Abb.  289). 

Die  lockeren  Formen  sind  charakteristisch  für  den  reifen  Spagna;  besonders  auch 
der  weiche,  nazarenische  Blick. 

130.  Modellstudie  zur  Mater  misericordiae  (Abb.  290). 

Metallstift  auf  grau  grundiertem  Papier. 

Hoch  25  cm,  breit  16,4  cm. 

Wien,  Albertina,  S.  R.  II  66  als  Lionardo. 

Phot.  Braun  95  »Lionardo«,  Meder  III,  285  »Sodoma«. 

Studie  zu  einer  »Madonna  del  soccorso«  wie  auf  Peruginos  Tafel  in  Bettona  und 
dem  Gonfalone  des  Sinibaldo  Ibi  in  Gubbio  (Abb.  291).  Das  Bild  des  Spagna  war  ver- 
mutlich ein  arg  zerstörtes  Fresko  in  der  Pinakothek  von  Perugia  (aus  S.  Egidio 
Sala  X,  15),  dort  dem  Fiorenzo  zugeschrieben:  die  Jungfrau  mit  Kindern  und  Pilgern 
unter  dem  Mantel. 

131.  Sitzender  Evangelist,  von  vorn  gesehen,  schreibend,  neben  ihm  ein  behelmter 
Kopf  aus  Marcantons  sogenannten  »Triumph  des  Titus«. 

Kreide  mit  durchstochenen  Konturen.  / 

Höhe  der  Figur  35  cm. 

Uffizien  895  als  Spagna. 

Nach  dem  Motiv  des  Evangelisten  Matthäus  von  Signorelli  an  der  Decke  der 
Sakristei  von  Loreto.  Die  Benutzung  von  Marcantons  Stich  läßt  die  Zeichnung  jedenfalls 
nicht  früh  erscheinen.  Der  Karton  hat  zu  einem  kleinen  Bild  gedient  oder  zur  Figur 
im  Hintergründe  einer  größeren  Komposition;  eine  dieser  ganz  ähnliche  Figur  kommt 
in  Signorellis  Taufe  von  Cittä  di  Castello  vor. 


l)  Kunstchronik  1891/92,  S.  527;  vgl.  Fischei,  Krit.  Verz.  Nr.  478. 


Abb.  290.  Spagna  Abb.  291.  Sinibaldo  Ibi 

Wien,  Albertina  Oubbio,  Pinakothek 
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132.  Die  Madonna  zwischen  den  Heiligen  Sebastian  und  Rochus  mit  dem  Spagna 
hl.  Joseph  im  Hintergrund.  Rundkomposition  (Abb.  292). 

Feder. 

Durchmesser  12,7  an. 

Chatsworth,  Fierzog  von  Devonshire  Nr.  3. 

Repr.  Phot.  South  Rensington  Museum;  Fischet,  Raphaels  Zeichnungen  I,  Text 
Abb.  42. 

Aus  der  Zeit  des  Altars  in  Assisi  und  des  Freskos  von  Spoleto  1516.  Spagna 
benutzt  Motive  oder  hat  sie  gemein  mit  seinem  großen  Mitschüler  l)  und  ist  ihm  noch 
damals  so  nahe,  daß  beide  haben  verwechselt  werden  können  -).  Ihre  größte  Nähe 
bezeichnet  wohl  die  Madonna  mit  dem  segnenden  Kind  in  Frankfurt  (Handzeichnungen 
im  Staedelschen  Institut  als  Raphael). 

133.  Weibliche  Gestalt  mit  flatterndem  antikischen  Gewand,  im  Tanz  nach  rechts 
schreitend,  die  rechte  Hand  mit  einem  Kranz  erhebend  (Abb.  293). 

Feder. 

London,  British  Museum  als  Botticelli  oder  Lippi. 

Phot.  Braun  29  »F.  Lippi«. 

Zu  einer  unbekannten  mythologischen  Darstellung.  Sonst  entspricht  die  Figur 
völlig  den  Engeln  Spagnas  von  der  Krönung  Mariä  im  Fresko  von  S.  Giacomo  bei 
Spoleto. 

134.  Halbfigur  Christi  mit  ausgebreiteten  Armen  (Abb.  294). 

Metallstift  auf  rötlich  braunem  Grund,  weiß  gehöht. 

London  British  Museum  1860-6-16-73  als  Spagna. 

Phot.  Braun  153  »Perugino«. 

Eine  der  ausführlichen  frühen  Zeichnungen  des  Spagna  aus  der  Zeit  seiner  peru- 
ginischen  Kompositionen,  wie  der  Anbetung  im  Vatikan. 

135.  Gottvater,  in  der  Linken  die  Weltkugel,  mit  segnend  erhobener  Rechten 
Halbfigur. 

Metallstift  auf  grundiertem  Papier. 

Hoch  13,2  cm,  breit  11,8  cm. 

Florenz,  Uffizien  2073  » Perugino «. 

Repr.  Rivista  d’Arte  1907  S.  151. 

Entspricht  genau  Peruginos  Gestalt  im  Bild  aus  Vallombrosa,  zeigt  aber  die  Ab- 
wandlung zum  Typus  Spagnas  und  durchaus  seine  Hand  in  den  brüchigen  Konturen 
um  die  Einzelformen. 

136.  Der  hl.  Kosmas  mit  dem  erhobenen  Uringlas  (Abb.  295). 

Feder  und  Pinsel  in  Bister. 

Hoch  25,4  an,  breit  13,6  cm. 

Haarlem,  Teyler- Museum  A 5 als  Perugino. 

Kleiner  Karton  zu  einem  Figürchen  am  Pilaster  eines  Altarwerks,  wie  sie  noch 
an  der  Krönung  in  Todi  und  in  Dudley  House  erhalten  sind. 


*)  Die  Zeichnung  zum  hl.  Sebastian  in  Flamburg  (Fischei,  Raphaels  Zeichnungen  Nr.  12) 
und  den  Entwurf  zur  Madonna  Terranuova  in  Lille. 

2)  So  von  Gronau,  Kunstchronik,  13.  Febr.  1914,  S.  317. 
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Abb.  293.  Spagna  Abb.  296.  Spagna  Abb.  295.  Spagna 

London,  British  Museum  Paris,  Louvre  Der  hl.  Kosmas 

Haarlem,  Teyler  Museum 


Abb.  298  Abb.  297 

Nach  dem  Karton  zum  Sposalizio  in  Caen  Nach  dem  Karton  zum  Sposalizio  in  Caen 

Chantilly  Paris,  Louvre 
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137.  Der  Engel  der  Verkündigung  (Abb.  296). 

Feder. 

Hoch  22,5  cm,  breit  12,5  cm. 

Florenz,  Uffizien  Nr.  1320  als  Perugino. 

Phot.  Braun,  Alinari  72  als  Perugino. 

Nach  dem  Kopftypus  mit  dem  Doppelkinn,  dem  brüchigen  Kontur  und  einer 
gewissen  Derbheit  der  Formen  zu  schließen,  wäre  dieser  Kopist  eines  Engels  von 
Perugino,  der  nur  noch  in  der  späten  Replik  eines  Tondo  vorkommt  (Perugia,  Pina- 
kothek, Kl.  d.  K.  171),  der  junge  Spagna1). 

138.  Christus  am  Ölberg. 

Vier  Kartonstücke  zu  dem  Bild  in  London. 

Kreide  auf  gelblichem  Papier. 

Hoch  58  cm,  breit  65  cm'2). 

Florenz,  Uffizien  Nr.  410  als  Raphael. 

Phot.  Braun  542  »Perugino«. 

InSpagnas  früher,  etwas  ängstlicher  Manier;  Karton  zum  Bild  in  der  National  Gallery. 

139.  Kopf  der  Jungfrau  vom  Sposalizio  in  Caen  (Abb.  297). 

Schwarze  Kreide. 

Hoch  28,1  cm,  breit  17,5  cm.  Vom  Scheitel  zum  Kinn  12,3  cm. 

Paris,  Louvre  364.  Phot.  Alinari,  Braun. 

Rückseite:  Perikies  aus  dem  Cambio.  Federzeichnung. 

Skizzenbuchblatt  eines  Schülers,  der,  wie  man  an  den  Punkten  sieht,  die  Kon- 
turen des  Kartons  durchpauste  und  so  den  Umriß  für  seine  Zeichnung  gewann.  Das 
auf  die  gleiche  Art  entstandene  Gegenstück,  den  Kopf  des  hl.  Joseph,  bewahrt  Chan- 
tilly. Ob  der  Zeichner  Spagna  war,  läßt  sich  schwer  entscheiden ; die  Rückseiten  beider 
Blätter  sind  zu  schwach  für  ihn.  Möglicherweise  waren  dies  Hilfszeichnungen  des  mit  der 
Ausführung  der  Kartons  betrauten  Malers,  an  denen  er  sich  die  Modellierung  klarmachte. 

140.  Kopf  des  hl.  Joseph  (Abb.  298). 

Schwarze  Kreide. 

Hoch  26,8  cm,  breit  20,2  cm  (10,6  cm  vom  Scheitel  bis  zum  Mund). 

Chantilly,  Musee  Cotide.  Auf  der  Rückseite:  Die  Justitia  aus  dem  Cambio. 

Federzeichnung. 

Vgl.  die  vorige  Zeichnung. 

141.  Die  Jungfrau  in  der  Mandorla,  von  musizierenden  Engeln  umgeben  (Abb.  299). 

Feder. 

Hoch  15,8  cm,  breit  19  cm. 

Budapest,  E2  p.  3.  Aus  der  Sammlung  Esterhazy  als  Raphael. 

Repr.  Meder. 

Wahrscheinlich  von  Spagna  (vgl.  sein  Fresko  in  S.  Martino  zu  Trevi  [Abb.  300]). 
Der  erstaunte  Cherub  unten  kommt  auf  Peruginos  Madonna  in  Bologna  vor. 

*)  Das  Motiv  ist  das  der  Madonna  in  der  Vision  des  hl.  Bernhard,  muß  aber  auch  bei 
Perugino  irgendwie  in  einer  Verkündigung  vorgekommen  sein,  die  nicht  mehr  oder  nur  in 
dem  erwähnten  schematisierten  Engel  (mit  verrenktem  Flügel,  um  ihn  dem  Rund  anzupassen) 
nachweisbar  ist. 

2)  Dies  ist  die  Höhe  der  Montierung;  die  Höhe  der  einzelnen  Figuren  müßte  noch 
mit  der  Ausführung  in  London  verglichen  werden. 


Spagna 


28* 


Abb.  300.  Spagua 
Trevi,  S.  Martino 


Abb.  299.  Vermutlich  Spagna 
Budapest 
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142.  Die  Vermählung  Mariä. 

Klarier  Karton. 

Hoch  26  an,  breit  28,3  an  (Joseph  vom  Scheitel  bis  Fußspitze  23,5  cm ). 

London , British  Museum  1895-9-15-593,  Sammlung  Malcolm  156. 

Von  der  Hand  wie  die  Köpfe  im  Louvre  und  in  Chantilly  nach  dem  Karton  des 
Sposalizio  von  Caen  (Nr.  139,  140). 

143.  Andere  Zeichnungen,  die  in  Spagnas  Kreis  gehören : 

Madonna  mit  dem  segnenden  Kind,  Frankfurt,  Staedelsches  Institut  >Raphael«; 

Engel  im  flatternden  Gewand,  Hamburg,  Kunsthalle  21586  »Pinturicchio« ; 

Studie  zu  einem  hl.  Rochus  im  Zeitkostüm  »Perugino«,  Paris,  Sammlung- 
Leon  Bonnat. 

144.  Dem  Spagna  schreibt  man  neuerdings  Blätter  eines  Skizzenbuchs  zu,  das  auf 
einige  Sammlungen  (Chantilly;  London,  Oppenheimer)  verteilt  und  auch  stückweise 
im  Kunsthandel  vorkommt.  Es  sind  fahrige,  dünne  Zeichnungen  nach  umbrischen  und 
römischen  Motiven:  auf  einem  Blatt  der  Sammlung  Oppenheimer  finden  sich  der 
Scipio  aus  dem  Cambio  und  auf  der  Rückseite  antike  Vasen,  Schalen  und  Ornamente 
aus  Kirchen  notiert;  auch  Herr  Charles  Loeser  besitzt  einige  Stücke. 

Man  hat  den  Eindruck  eines  Musterbuchs,  das  sich  ein  Dekorateur,  vielleicht  ein 
Fayeneemaler,  angelegt  haben  könnte. 

Eusebio  da  San  Giorgio 

145.  Junges  Mädchen  mit  Haarnetz,  den  Blick  zur  Rechten  gesenkt,  bis  zum 
Gürtel  gesehen  (Abb.  301). 

Kreide. 

Hoch  30  cm,  breit  22  cm. 

Lille,  Museum  Wicar  489  als  Raphael.  Phot.  Braun  83  »Raphael«. 

146.  Junges  Mädchen  mit  gezacktem  Schleier,  genau  von  vorn  bis  zu  den 
Schultern  gesehen  (Abb.  302). 

Kreide. 

Hoch  15,4  cm,  breit  12  cm. 

Lille,  Museum  Wicar  als  Raphael.  Phot.  Braun  63  »Raphael«. 

Beide  Köpfe  sind  Studien  für  die  Heiligen  Katharina  und  Agatha  zu  seiten  der 
thronenden  Madonna  von  1509  von  Eusebio  da  San  Giorgio  in  der  Pinakothek  zu 
Perugia;  für  den  Kopf  der  hl.  Agatha  benutzte  der  Maler  seine  Zeichnung  im  Gegen- 
sinn. Beide  Blätter  sind  Beispiele,  wie  hoch  die  Zeichenkunst  in  der  Schule  von 
Perugia  auch  bei  den  Künstlern  dritten  Ranges  stand. 

147.  Weiblicher  Kopf  von  reinem  Oval  und  schüchternem  Ausdruck,  mit  zier- 
lichen Haarflechten  unter  der  Schleierhaube  (Abb.  304). 

Kreide. 

Hoch  16  cm,  breit  15,5  an. 

London,  Sammlung  Gathorne  Hardy. 

Repr.  Vasari  Society,  T.  8 » Viti «. 

Studie  von  Eusebio,  am  ähnlichsten  seiner  Madonna  in  der  Anbetung  der  Könige 
von  1505  aus  S.  Agostino,  in  der  Pinakothek  von  Perugia  (Abb.  305). 


Spagna 


Eusebio. 
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Peruginos 


UNPERSÖNLICHE  UND  UNBEKANNTE  NACHAHMER  PERUGINOS 
Bartolommeo  Caporali 

148.  Die  Madonna  mit  dem  kleinen  Johannes  zwischen  den  Heiligen  Andreas 
und  Hieronymus  (Abb.  306).  Rundkomposition. 

Metallstift  auf  milchig  grundiertem  Papier. 

Paris,  Louvre  4382  als  Schule  Peruginos.  Phot.  Giraudon  336. 
Charakteristische  umbrische  Schulzeichnung  des  nach  frischesten  Anfängen  früh 
verödeten  Künstlers,  vgl.  sein  Votivfresko  von  1493  in  Montone  (Abb.  307). 

Bcrto  di  Giovanni 

149.  Johannes  der  Evangelist,  schreibend. 

Feder. 

Hoch  19,7  cm,  breit  20  cm. 

Stockholm  289  als  Raphael.  Repr.  Phot.  Lindberg;  Siren,  Dessins  et  tableaux 
de  la  Renaissance  ital.  S.  55. 

Zeichnung  mit  Benutzung  von  Raphaels  Pythagoras  in  der  Schule  von  Athen. 
Zu  dem  Bild  von  Berto  di  Giovanni  in  der  Pinakothek  von  Perugia. 

150.  Ein  lesender  Bischof,  ein  schreibender  Heiliger  (Matthäus)  und  ein  sitzender 
alter  Mann. 

Feder. 

Hoch  26,2  cm,  breit  21,2  cm. 

Stockholm  287.  Repr.  Phot.  Lindberg;  Siren.,  a.  a.  O.  S.  54. 

Wahrscheinlich  von  Berto  di  Giovanni  mit  Benutzung  von  Hochrenaissance- 
motiven. 

Giovanni  Battista  Bertucci 

151.  Anbetung  der  Könige,  mit  einem  Stifter  zur  Linken. 

Graue  Kreide,  weiß  gehöht  auf  blauem  Papier. 

Hoch  18,7  cm,  breit  28,8  cm. 

Berlin,  Kupferstichkabinett  5003  aus  der  Sammlung  von  Beckerath. 

Die  Zeichnung,  von  der  links  noch  Spuren  zu  sehen  sind,  ist  so  überarbeitet, 
daß  sie  keine  Vorstellung  von  der  Zeichenkunst  des  Faentiners  mehr  gibt. 

Unbekannter  Nachahmer 

152.  Die  Heiligen  Sebastian  und  Rochus  unter  einer  mit  Stoffgehängen  dekorierten 
Bogenarchitektur. 

Federzeichnung,  laviert. 

Hoch  24,8  cm,  breit  19,8  cm. 

Dresden,  Kup fers tich kctb in ett.  Repr.  Archiv  fiir  Kunstgeschichte  IV,  77  » Ti/no- 
teo  Viti«. 

Entwurf  für  Grisailledekorationen  der  Südwand  in  S.  Maria  delle  Grazie  zu  Arezzo, 
von  einem  der  entfernteren  Trabanten  Peruginos,  wie  Pecori  oder  auch  Aspertini '). 


')  Es  gab  gar  nicht  so  wenig  Zeichner,  daß  man  an  Viti  denken  mußte. 


Abb.  306.  Bartolommeo  Caporali 
Paris,  Louvre 
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Alessandro  Araldi 

153.  Kopf  eines  Türken  mit  magerem  Hals  (Abb.  308). 

Pinselzeichnung  in  Bister,  weiß  gehöht. 

Hoch  11,2  cm,  breit  8,7  cm. 

Dresden,  Kupferstich kabinett  als  Bellini.  Phot.  Braun  52  »Be/lini«. 

Der  Kopf  kommt  im  Fresko  von  Araldi  mit  der  Disputation  der  hl.  Katharina 
in  Parma  vor;  ob  er  und  die  folgenden  Stücke  von  Araldi  selbst  gezeichnet  sind,  läßt 
sich  bei  dem  völligen  Mangel  dieses  Malers  an  Persönlichkeit  nicht  sicher  sagen. 

Zu  demselben  Bild  sind  die  folgenden  weit  über  ihren  Wert  diskutierten  Studien  x) 
verwendet: 

154.  Die  Gestalten  der  rechten  Seite. 

Metallstift,  weiß  gehöht  auf  grünem  Grund. 

British  Museum.  Phot.  Braun  105,  Exposition  1879  » Pinturicchio «. 

155.  Die  Gestalten  der  linken  Seite. 

Ebenso.  Repr.  Vasari  Soc.  III,  11. 

156.  Kopf  des  Aufgestützten  und  zweier  Greise  links  (Abb.  309). 

Pinselzeichnung. 

Paris,  Louvre.  Phot.  Braun  515  » Unbekannt«. 

Möglicherweise  gehen  alle  diese  Motive  auf  ein  verlorenes  frühes  Werk  Peruginos 
mit  solch  perspektivischer  Anordnung  zurück  (vgl.  Nr.  96,  fol.  50 r). 

157, 158.  Zwei  Studienblätter  mit  vielen  Skizzen  (Abb.  40,  41). 

Federzeichnung. 

Hoch  28,5  cm,  breit  19,4  cm. 

Florenz,  Uffizien.  Repr.  Meder  II,  277  als  Florentiner  Meister. 

Das  Blatt,  von  der  Hand  eines  unbekannten  Künstlers,  enthält  neben  anderem 
interessante  Notizen  über  frühe  Werke  Peruginos.  Sicher  ist  seine  Erfindung  bei  der 
kleinen,  viereckig  umzogenen  Drei-Figuren-Komposition  der  Madonna  zwischen  zwei 
Heiligen,  Kniestück  in  der  Art  der  Madonnen  in  Wien,  Pal.  Pitti  und  Louvre;  das  Motiv 
des  Kindes  am  frühsten  erhalten  in  der  Madonna  von  Fano  (Kl.  d.  K.  74) 2);  ebenso 
zuverlässig  erkennbar  ist  die  Halbfigur  des  Sebastian  mit  breiten  Schultern,  verengtem 
Rumpf  und  hochgeworfenem  Kopf.  Die  dreimal  variierte  Figur  des  im  Profil  nach 
links  gedrehten  Ritters  hat  in  der  ersten  Skizze  neben  den  Bäumen  das  Motiv  des 
hl.  Rochus  (Taf.  VIII).  Die  drei  Bäumchen  sind  aus  vielen  Beispielen  bekannt. 

Ganz  vertraut  war  Perugino  mit  dem  Motiv  des  St.  Georg,  das  er  im  Cambio, 
Vallombrosa  und  dem  Bild  der  Certosa,  auch  schon  in  Hintergrundfiguren  der  Sixtina 
verwendete.  Diese  Figur  und  der  auf  seinen  Speer  gestützte  Krieger  über  der  kleinen 
Landschaft  verbinden  die  Gedankenwelt  Peruginos  mit  den  Fresken  Ghirlandajos  in 
der  Sala  dei  Gigli. 

Auf  einem  zweiten  Blatt  der  Uffizien  von  gleicher  Hand  (Abb.  41)  setzt  sich  das 
Spiel  weiter  fort:  besonders  das  Motiv  von  Ghirlandajos  Camillus  und  die  Gebärde 
des  Brutus  sind  variiert.  Andere  Bewegungen,  Waffen  und  Ausputz  muten  wie  Figurinen 
für  Rappresentazioni  an  oder  nehmen  Motive  vom  Cambio  vorweg.  Perspektivische 

J)  Literatur,  vgl.  Fischei,  Kritisches  Verzeichnis  Nr.  37,  Thode,  Repert.  1895,  S.  303,  dazu 
Amersdorffer,  Venezianisches  Skizzenbuch  S.  53  ff. 

2)  Bei  Bombe,  KI.  d.  K.  74,  zu  spät  datiert;  Erfindung  und  malerische  Anlage  aus  der  Zeit 
des  Louvre-Tondo. 


Abb.  311.  Schule  l’eruginos 
Wien,  Albertina 
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Konstruktionen  und  kleine  dekorative  Leisten  erinnern  an  Buchschmuck,  mehr  noch  an 
Intarsia,  und  es  ist  vielleicht  nicht  Zufall,  daß  die  Haltung  der  kühnen  Kriegergestalt 
oben  bis  sogar  auf  den  Helmbusch  in  einer  Intarsiafüllung  der  Cambio-Kapelle  zu 
Perugia  vorkommt  (Abb.  41  a). 

Es  wäre  von  hohem  Interesse  für  Entstehung  und  Verwendung  mancher  Hand- 
zeichnungen, zu  wissen,  welcher  Art  der  Künstler  gewesen  ist,  dem  diese  Notizen  in 
seinem  Skizzenbuch  Bedürfnis  waren. 

159.  Die  Madonna  zwischen  den  Heiligen  Hieronymus  und  Franziskus. 

Feder. 

Hoch  13,9  cm,  breit  11,6  cm. 

Wien,  Albertina,  S.  R.  97  als  Raphael.  Repr.  Braun  134  »Raphael«.  Jäger- 
meyer 38.  Lermolieff,  Berlin  S.  283. 

Die  oft  als  Studie  Raphaels  oder  Vorlage  Pinturicchios  für  das  Berliner  Drei- 
Figuren-Bild  zitierte  Zeichnung  ist  nichts  als  eine  Schularbeit  von  einem  Meister  irgend- 
welchen Grades  oder  einem  noch  bis  zur  Anonymität  unpersönlichen  Schüler.  Was 
am  Original  mit  seinen  sonnig  leuchtenden  Bisterstrichen  liebenswürdig  ist  und  immer 
bestochen  hat,  ist  die  feine  Erfindung,  in  der  sich  gewiß  der  Geist  von  Peruginos 
Drei-Figuren-Bildern  spiegelt.  Sicher  ist  denn  auch,  daß  dies  Blatt  mit  der  festen  Be- 
grenzung nach  rechts  und  links  Kopie  war  - — in  welcher  Absicht  und  von  wem  ge- 
macht, diese  mit  vielem  Aufwand  an  Kritik  und  Polemik  erörterte  Frage  kann  jetzt 
gegen  interessantere  Themen  innerhalb  der  umbrischen  Zeichenkunst  zurückstehen. 

160.  Junger  Ritter  auf  einem  Schimmel,  von  vorn  gesehen,  nach  links  herab- 
blickend (Abb.  310). 

Pinselzeichnung,  leicht  farbig,  weiß  gehöht,  durchstochen. 

Breite  von  Fußspitze  zu  Fußspitze  14,5  cm. 

Paris,  Louvre  1658  als  » Pinturicchio «.  Phot.  Braun  234. 

Schulzeichnung,  die  als  Karton  für  die  Figur  im  Hintergrund  des  Epiphanias- 
Bildes  im  Pal.  Pitti  gedient  hat.  Die  Erfindung  dieser  Figur  geht  gewiß  auf  Perugino 
selbst  zurück,  der  sie  im  Entwurf  zur  Anbetung  von  S.  Giusto  (Taf.  I)  bereits  skizziert  hat. 

161.  Junger  König  aus  einer  Anbetung,  im  Profil,  nach  rechts  schreitend,  die 
Rechte  auf  die  Hüfte  gestützt,  die  Linke  mit  einem  Gefäß  vorgestreckt. 

Metallstift,  mit  Bister  laviert,  weiß  gehöht  auf  grundiertem  Papier. 

London,  British  Museum  Pp.  1~62  als  Raphael.  Phot.  Braun  75  » Raphael '«, 
Anderson  18874  > Raphael«. 

Schulkopie  nach  einer  frühen  Erfindung  Peruginos.  Die  Figur  kommt  mehrere 
Male  vor:  in  der  dem  Pinturicchio,  Fiorenzo,  Ingegno  :)  zugeschriebenen  Anbetung  des 
Pal.  Pitti,  in  der  Predella  von  Caen  und  beim  Planeten  Jupiter  im  Appartamento  Borgia. 

162.  Vier  Männer  aus  dem  Gefolge  der  Könige  in  engen  Trachten  und  weiten 
Mänteln,  nach  rechts  schreitend.  Rückseite:  Das  Kind  aus  dem  Präsepe  im  Cambio. 

Feder  und  Pinsel  in  Bister,  weiß  gehöht. 

Hoch  12  an,  breit  17  cm. 

Florenz,  Uffizien.  Phot.  Braun  539. 

Von  einem  nicht  zu  fassenden  Schüler.  Die  Komposition  ist  nicht  bekannt,  aber 
die  Figuren  haben  viel  Ähnlichkeit  mit  denen  aus  der  Anbetung  des  Eusebio  in  der 
Pinakothek  von  Perugia. 

0 Unter  diesem  Namen  neuerdings  von  Venturi  VII,  2,  S.  665. 
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163.  Aus  dem  Fresko:  Das  Abendmahl  von  Foligno. 

Diese  Studien  nach  Peruginos  Komposition  dürfen  sich  immer  wieder  als  Ent- 
würfe des  Meisters  in  Publikationen  breitmachen. 

Wahrscheinlich  ist  schon  das  Fresko  in  S.  Onofrio  nicht  die  erste  Fassung.  Die 
Architektur  über  der  Bank  in  dem  Gothaer  Stich,  den  Schmarsow  zum  Ausgang  seiner  in- 
haltreichen Studie  gemacht  hat  ‘),  deutet  rückwärts  auf  den  Stil  der  Bernhard-Bilder.  Dann 
ist  die  Komposition  vermutlich  sehr  oft  kopiert,  z.  B.  im  Refektorium  von  S.  Francesco 
in  Fiesoie  und  in  der  Berliner  Predelle  (Kl.  d.  K.  118).  Schüler,  Nachahmer  aus  Mittel- 
und Oberitalien,  haben  zu  ihrer  Übung  nach  dem  Karton,  den  Studien  und  dem  Bild 
gezeichnet.  Auf  zwei  Blättern  der  Uffizien,  1724  und  1725* 2),  kommt  so  in  ganz  ver- 
schiedener Auffassung  die  Gestalt  des  Petrus  vor. 

Nichts  als  schülerhafte  Kopien  sind  auch  der  laufende  Engel  mit  dem  Kelch 
in  Berlin3)  und  der  kniende  Christus  in  Oxford,  Christ  Church4),  aus  der  Ölbergszene 
im  Hintergrund.  Von  dem  Meister,  der  die  feinen  Köpfe  in  dem  Fresko  selbst  er- 
dacht und  gemalt  hat,  gäbe  es  wirklich  bessere  Zeichnungen  zu  publizieren. 

164.  Gruppe  von  Reitern  und  Pharisäern  aus  einer  Kreuzigung,  links  Felsen  und 
Bäume  (Abb.  74). 

Metallstift  auf  grundiertem  Papier,  weiß  gehöht. 

Paris,  Louvre  981  als  Pinturicchio.  Phot.  Oiraudon  391. 

Kopie  aus  einer  Komposition  der  Kreuzigung,  von  der  an  der  Portiuncula  in 
Assisi  ein  Rest  erhalten  ist.  Die  beiden  Reiter,  wahrscheinlich  von  einem  frühen  Bild 
des  Signorelli  in  Morra  angeregt,  kommen  auch  im  Venezianischen  Skizzenbuch  vor 
(Abb.  75),  die  Gruppe  von  der  anderen  Seite  des  Kreuzes  im  British  Museum  (Abb.  76). 
Die  schwache  Zeichnung  erinnert  an  die  Art  des  Tiberio  d’ Assisi. 

165.  Johannes  unter  dem  Kreuz,  Ritter  und  Pharisäer  zu  Pferde  und  auf  Maul- 
tieren (Abb.  76). 

Metatistift,  weiß  gehöht,  auf  grundiertem  Papier. 

London,  British  Museum  Pp.  1—63  als  Raphael.  Phot.  Anderson  18875  » Raphael «. 

Kopie  wie  die  vorige  Zeichnung. 

166.  Ritter  zu  Pferd,  im  verlorenen  Profil,  nach  links  (Abb.  77). 

Metatistift,  weiß  gehöht  auf  grau  grundiertem  Papier. 

Oxford,  Christ  Church  D.  1.  Phot.  Grosvenor  Gail.  35  »Giovanni  Santi«. 

Diese  Kopie  wurde  früher  dem  Giovanni  Santi,  für  den  sie  schwach  genug  wäre, 
zugeschrieben,  weil  man  darin  ein  Porträt  des  Federigo  von  Montefeltro  sah5).  Die 
Ähnlichkeit  ist  nicht  ganz  abzuweisen;  das  Motiv  der  Verkürzung  könnte  auf  Me- 
lozzo  oder  Signorelli  zurückgehen,  ist  jedenfalls  aber  später  Gemeingut  der  um- 
brischen  Schule  geworden:  in  Spagnas  Anbetungen  und  bei  Pinturicchios  Prinz  Dschem 
kommt  es  vor. 


*)  Schmarsow,  Jahrbuch  d.  K.  Preuß.  Kunstsammlungen  V. 

2)  Alin.  701,  700. 

3)  Handzeichnungen  alter  Meister. 

4)  Grosvenor  Gail.  Photographie  Nr.  34.  Colvin,  Oxford  Drawings  II,  2. 

5)  Robinson,  Critical  Account  S.  314. 
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167.  Die  Gürtelspende  der  Madonna  an  den  hl.  Thomas. 

Federzeichnung  mit  durchstochenen  Konturen. 

Hoch  31,8  cm,  breit  52,4  cm. 

Wien,  Albertina  S.  R.  96  als  »Perugino «.  Repr.  Braun  208  » Perugino «, 
Meder  XII,  1388  Manni«. 

Kompositionen  einer  Predella  von  Fano  (Kl.  d.  K-  72)  und  einer  ähnlichen  in  der 
Brera  aus  Montone1)-  Es  ist  fraglich,  ob  Perugino  den  Entwurf  oder  nur  die  Durch- 
führung seiner  Skizze  einem  Schüler  überlassen  hat.  Wer  dieser  Schüler  gewesen  sein 
könnte,  wissen  wir  nicht.  Den  Giannicola  Manni  sah  man  seit  Morelli  in  allen  Figuren 
mit  geraden  Profilen. 

168.  Madonnenkomposition  in  Form  eines  Reliefs. 

Federzeichnung. 

Hoch  16  cm,  breit  11  cm. 

Florenz,  Uffizien. 

Rückseite:  etwas  größer  dasselbe  Relief  wiedergegeben. 

Repr.  Vorderseite  Braun  501  » Raphael «,  Alin.  3804. 

Kopie  eines  florentinischen  Reliefs  — von  einem  Umbrer,  in  der  Art  des  Spagna. 

169.  Zwei  Jünglinge  im  Zeitkostüm,  einen  unsichtbaren  Gegenstand  an  Seilen 
herablassend  (Abb.  311). 

Federzeichnung. 

Hoch  18,9  cm,  breit  24,3  cm. 

Wien,  Albertina  S.  R.  39  als  Piero  della  Francesca.  Repr.  Meder  IX,  1050 ; 
Jahrb.  der  kunsthist.  Sammlungen  des  Allerh.  Kaiserhauses  XIII,  1892,  Taf.  V. 

Studien  für  zwei  Engel,  die  in  einer  schwachen  Zeichnung,  vielleicht  nach  dem 
fertigen  Bild,  in  den  Uffizien  überliefert  sind  (Abb.  312). 

Da  Engel  bei  der  Kreuzabnahme  oder  Grablegung  in  solcher  Tätigkeit  kaum 
Vorkommen,  so  mag  es  sich  um  eine  Bestattung  der  hl.  Katharina  handeln 2)  oder  um 
eine  Darstellung  der  S.  Casa  von  Loreto.  Ein  dem  rechten  sehr  ähnlicher  Engel  mit 
seitlicher  Kopfwendung  im  Louvre  unter  den  Florentiner  Zeichnungen  (Abb.  313).  Der 
Zeichner  aus  Peruginos  späterer  Gefolgschaft  läßt  sich  hier  nicht  ermitteln.  Daß  es 
Spagna  sei,  ist  nicht  zu  beweisen. 

170.  Zwei  Engel  auf  Wolken,  mit  Seilen  eine  unsichtbare  Last  herablassend  (Abb.  3 12). 

Metallstift,  weiß  gehöht  auf  getöntem  Papier. 

Hoch  24  cm,  breit  17,5  cm. 

Florenz,  Uffizien  403  als  Spagna. 

Phot.  Braun  530  »Perugino«,  Philpot  650. 

Rückseite:  Madonna,  von  vorn  gesehen. 

Kopie  nach  einem  verlorenen  Bild. 

171.  Ein  Engel,  der,  im  Lauf  nach  rechts  umblickend,  ein  Baud  hält  (Abb.  314). 

Fe  de  rz  eich  n u ng. 

Berlin,  Kupferstichkabinett  1206. 

Kopie  aus  einer  unbekannten  Komposition,  die  vielleicht  mit  den  vorigen  Blättern 
zusammenhängt. 

3 Nicht  im  Bande  der  Klassiker  der  Kunst«. 

-)  Eine  Komposition  mit  diesen  Motiven  scheint  dem  Francia  bekannt  gewesen.  Bei 
der  Grablegung  der  hl.  Cäcilia  kommen,  für  die  Träger  unmotiviert  leicht  wirkend,  diese 
Bewegungen  vor. 
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Auf  der  Rückseite  sehr  schwach  gezeichnet:  ein  Mönchskopf,  ähnlich  dem 
hl.  Laurentius  im  vatikanischen  Bild. 


172.  Der  Schmerzensmann,  auf  dem  Grabe  sitzend  und  auf  Nägel  und  Würfel 
weisend  (Abb.  315). 

Kreide. 

Hoch  28  cm,  breit  16,5  cm. 

Köln,  Wallraf-Richartz- Museum.  Repr.  Lindner,  Handzeichnungen  alter  Meister 
im  Museum  Wallraf-Richartz  zu  Köln. 

Die  Haltung  ist  dem  Christus  in  der  Lünette  von  Fano  verwandt,  aber  die  Körper- 
anschauung ist  anders.  In  der  Handschrift  steht  das  Blatt  dem  sogenannten  Ingegno- 
Kopf  des  British  Museum  (Abb.  122)  am  nächsten.  Es  ist  aber  nicht  sicher,  ob  das  Blatt 
von  Perugino  selbst  stammt;  in  jedem  Fall  ein  gutes  Beispiel  der  hohen  umbrischen 
Zeichenkunst. 

173.  Auferstehung  Christi  (Abb.  316). 

Feder  laviert. 

London,  British  Museum  (Malcolm  Coli). 

Phot.  Braun  93.  Exposition  1879  Giovanni  Santi«. 

Nachahmer  Peruginos  mit  interessanten,  vom  Meister  hergeleiteten  Verkürzungs- 
motiven. Mit  Giovanni  Santis  Komposition  in  Spello  und  seinem  Stil  hat  diese  Zeich- 
nung fast  nichts  gemein. 

174.  Der  hl.  Franz,  lesend  (Abb.  23). 

Feder. 

Hoch  30  cm,  breit  11,5  cm. 

Uffizien  409  als  Perugino. 

Phot.  Braun  541,  Alinari. 

Nach  dieser  Kopie  aus  dem  Bild  der  Annunziata  mit  dem  getreu  angegebenen  Rand 
des  Bildes  rechts  hat  man  sich  bisher  die  Vorstellung  von  Perugino  als  Zeichner  gebildet. 


175.  J unger  Mönch  mit  Buch,  von  vorn  gesehen. 

Metallstift  auf  rosaviolettem  Grund,  weiß  gehöht. 

Hoch  22,3  cm,  breit  10  cm. 

Wien,  Albertina  S.  R.  14  als  Perugino. 

Repr.  Meder  VI,  62  » unbekannter  U mb  rer«. 

Von  einem  unbekannten  Nachahmer,  vielleicht  aus  dem  Kreis  Francias. 


176.  Die  hl.  Katharina  neben  ihrem  Rad  vor  einer  Landschaft. 

Rückseite:  nackte  Kinder  in  verschiedenen  Stellungen. 

Feder. 

Hoch  27  cm,  breit  20  cm. 

Florenz,  Uffizien  408  als  Perugino. 

Der  Berühmtheit  dieses  Blattes  entspricht  nicht  sein  Wert.  Es  enthält  nur  traurige 
Kopien  aus  späten  Werken  des  Meisters.  Das  Vorbild  der  Heiligen  ist  nicht  bekannt. 
Die  Kinder  auf  den  Stufen  und  das  rechts  davon  stehende  sind  aus  dem  Bild  in  Mar- 
seille kopiert,  das  an  den  Mantelsack  gelehnte  aus  der  Anbetung  im  Cambio,  die  profanen 
übrigen  lassen  sich  nicht  nachweisen,  mögen  aber  dem  Kreis  der  Arbeiten  für  Isabella 
d’  Este  angehören. 

Ein  Oberitaliener  scheint  übrigens  dies  Blatt  gekannt  zu  haben.  Er  verwertete  meh- 
reres  davon  auf  einem  Altarrahmen.  Der  ganz  unpersönliche  Autor  ist  nicht  zu  benennen. 
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177.  Der  hl.  Martin  teilt  seinen  Mantel  mit  dem  Bettler. 

Feder. 

Frankfurt,  Staedelsches  Institut,  als  Raphael. 

Repr.  Lermolieff,  Berlin  S.  226.  Phot.  Schäfer. 

Rückseite:  Taufe  Christi. 

Ist  eine  Schulzeichnung  von  einem  nicht  nennenswerten  Künstler,  interessant  nur, 
weil  sie  Motive  Signorellis  oder  vielleicht  des  frühen  Perugino  überliefert.  Die  immer 
wieder  abgebildete  Rückseite  mit  der  Kopie  der  Taufe  ist  ganz  hilflos. 

178.  Zwei  Kinder  ziehen,  nach  links  laufend,  ein  drittes,  das  mit  einer  Glaskugel 
auf  einem  Wagen  zu  sitzen  scheint. 

Pinselzeichnung  in  grünlichem  Bister  mit  etwas  Rot,  weiß  gehöht. 

Hoch  21  cm,  breit  29  cm. 

Chantilly,  Musee  Conde  32  als  Perugino. 

Phot.  Giraudon  962,  Braun  101  (Expos.  1879). 

Schulkopie1)  aus  einem  Fries  von  Peruginos  Erfindung.  Die  Bewegungen  der 
Kinder  sind  die  der  ziehenden  Nymphen  vor  Lunas  Wagen  im  Cambio  (Kl.  d.  K.  103). 
Aus  der  Sammlung  von  Beckerath  kam  ein  kleiner  Karton  in  gleichen  Maßen  und 
ähnlichen  Motiven  ins  Berliner  Kupferstichkabinett  als  »Schule  Fra  Bartolommeos«, 
tatsächlich  in  einer  Mischung  umbrisch-florentinischer  Züge. 

179.  Schwebender  Putto  mit  flammender  Schale. 

Feder. 

Hoch  5,9  cm,  breit  13,9  cm. 

Paris,  Louvre  als  Raphael. 

Phot.  Braun  244,  Chennevieres,  Dess.  du  Louvre  IV  R.  26  »Raphael«. 

Rückseite:  ein  Prophet. 

Schulzeichnung,  vielleicht  nach  einem  Blatt  des  Meisters,  aus  der  Zeit  der  Mytho- 
logien für  Isabella  d’Este. 

180.  Das  Christkind,  dem  ein  Knabe  das  Andachtsbuch  hält,  zwei  andere  kommen 
verehrend  und  einen  Vogel  bringend  dazu.  Darunter  ein  in  der  Stellung  der  Venus 
lagerndes  Kind  mit  Tamburin. 

Metallstift  auf  getöntem  Grund. 

Ehemals  Sammlung  Heseltine. 

Schwächliche  Zeichnung  nach  Motiven  des  Meisters  aus  der  Zeit  um  1500. 

181.  Kopf  einer  jungen  Frau  mit  turbanartiger  Schleierhaube,  fast  von  vorn. 

Metallstift,  weiß  gehöht,  auf  graubraunem  Grund. 

Hoch  18,7  cm,  breit  13,4  cm. 

Windsor,  als  Pinturicchio. 

Repr.  Grosvenor  Publ.  als  Perugino. 

Kopie  nach  einem  Kopf  im  Stil  von  Peruginos  Fresken  in  der  Sistina.  Der  Kopf 
erscheint  ähnlich  bei  der  Madonna  in  der  Anbetung  der  Könige  von  S.  Girolamo 
vor  Spello 2)  (Abb.  55). 


*)  Bei  der  kleinen  Fortuna  ist  sogar  die  Krone  und  das  Glanzlicht  auf  der  Glaskugel 
ausgespart. 

2)  Venturi  VII  2,  Fig.  517. 
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Abb.  310  Abb.  316.  Nachahmer  Peruginos 

Reiter  aus  einer  Anbetung  Peruginos.  Kartonfragment  (?)  Auferstehung 

Paris,  Louvre  London,  British  Museum  (Malcolm) 


Abb.  317.  Timoteo  Viti  Abb  318.  Timoteo  Viti 

London,  British  Museum  Urbino,  Dom 
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Nachbar- 
schulen : 
Viti 


182.  Kniender,  die  Hände  auf  den  Rücken  gefesselt,  und  Liegender,  von  einem 
Teufel  gewürgt,  aus  Signorellis  Jüngstem  Gericht. 

Metallstift  auf  violettgrauem  Grund,  weiß  gehöht. 

Chantilly,  als  Signorelli. 

Phot.  Giraudon,  phot.  Braun  18  (Exposition  1879). 

Perugineske  Kopie  aus  des  Meisters  Nähe  zur  Zeit  der  Bilder  für  Isabella  d’Este. 
Das  Blatt  wäre  für  Perugino  selbst  damals  fast  gut  genug.  Eine  ähnliche  Zeichnung  in 
gleicher  Technik  mit  dem  würgenden  Teufel,  photographiert  Br.  16  (Exposition  1879), 
als  Signorelli. 

183.  Ebenfalls  aus  Peruginos  Kreis  der  nackte  Mann  mit  einem  Toten  auf  der 
Schulter  an  einem  der  Pilasterkandelaber  links  vom  Eingang  in  der  Grisaillen- 
dekoration  unter  den  Fresken  Signorellis;  Paris,  photographiert  Br.  142  »Signorelli«. 

184.  Kniende  Gestalt  im  langen  Gewand,  die  Arme  übereinandergelegt,  im  ver- 
lorenen Profil  nach  links. 

Metallstift,  Pinsel,  weiß  gehöht. 

Chatsworth,  Duke  of  Devonshire. 

Repr.  Strong:  Drawings  by  the  old  Masters  Nr.  3. 

Wahrscheinlich  Studie  für  die  Stifterfigur  eines  Gonfalone  wie  in  Bettona 
(Kl.  d.  K.  144). 

185.  Stadtansicht  mit  Kuppeln  und  Türmen  am  Wasser. 

Federzeichnung,  Stockholm. 

Hoch  16  cm,  breit  21,8  cm. 

Repr.  Meder  X,  1194. 

Auf  der  Rückseite  zwei  Skizzen  für  einen  mit  den  Händen  hochangehefteten 
Schächer  am  Kreuz.  Seine  Stellung  ist  anders,  wie  in  der  Berliner  Zeichnung 
(Abb.  78). 

Läßt  sich  mit  keinem  Bild  in  Verbindung  bringen.  Die  Frage  der  Autorschaft 
muß  daher  noch  offen  bleiben. 

Die  anderen  Landschaftsskizzen  in  Stockholm  sind  ebenso  schwer  bestimmbar. 


TIMOTEO  VITI.  G1ROLAMO  GENGA.  GIOVANNI  SANTI 

Timoteo  Vitis  Charakterbild  hat  in  der  alten  und  neuen  Kritik  die  größten  Wand- 
lungen erlebt.  Die  Tradition  machte  ihn  zum  Schüler  und  Nachahmer  Raphaels  und  gab 
ihm  eine  Anzahl  flotter  faksimileartiger  Kopien  Raphaelischer  Originale,  die  ihre  genialen 
Vorlagen  an  Freiheit  der  Federführung  sehr  unerwünschterweise  übertrafen.  So  ist  er 
in  den  Ruf  eines  Fälschers  gekommen  und  soll  die  angeblich  aus  der  Antaldi-Samm- 
lung  stammenden  Blätter  der  »Findung  Mosis«,  der  »Aglauros  und  Hermes«  in  Stock- 
holm’)  gezeichnet  haben;  damit  wäre  seine  Autorschaft  auch  auf  die  Blätter  auszu- 
dehnen, die  neuerdings  in  der  Habich-Auktion  als  Raphael  erschienen.  Sie  scheinen 
alle  von  einer  Hand  herzurühren,  die  wirklich  die  im  wahren  Sinne  seltene  Kühnheit 


J)  Meder,  Albertina-Zeichnungen. 


Abb.  319.  Timoteo  Viti 
Entwurf  zum  Bild  der  Brera 
Rom,  Galerie  Corsini 


mti 
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Abb.  321.  Timoteo  Viti 
Christus  am  Ölberg; 
Hamburg,  Kunsthalle 


Abb.  320.  Timoteo  Viti  zugeschrieben 
Col.  Legh,  Cheshire 
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Abb.  322.  Vermutlich  Timoteo  Viti 
Paris,  Louvre 
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Nachbar-  gehabt  hat,  Raphael  zu  fälschen 1).  Nach  Auffassung  der  alten  Kenner,  wie  Mariette, 


schulen:  besaß  er  also  »une  plume  moelleuse  coulante  et  en  meme  temps  fort  legere«;  Cro- 


zat  sollte  solche  Blätter  in  großer  Zahl  von  Urbino  mitgebracht  haben,  und  sie  sollten 
bis  dahin  noch  im  Besitz  der  Familie  geblieben  sein  2). 

Tatsächlich  sind  Stücke  in  Raphaels  freiestem  Florentiner  Federzug,  die  bei  den 
Nachkommen  Vitis  waren,  damals  schon  kopiert,  und  so  kam  Timoteo  in  den  Verdacht, 
der  Zeichner  dieser  übertrieben  freien  Blätter  gewesen  zu  sein  3). 

Um  die  Blätter,  die  in  den  alten  Sammlungen  von  London,  Paris,  Hamburg  unter 
Vitis  Namen  lagen,  und  die  mit  den  wirklichen  Studien  zu  seinen  Bildern  überein- 
stimmen, hatte  man  seit  Lermolieff  wenig  Sorge,  da  man  ihm  interessantere  zuweisen 
konnte,  die  Kreidezeichnungen  des  jungen  Raphael.  Seitdem  ist  kaum  ein  um 
1500  in  schwarzer  Kreide  gezeichnetes  Blatt  dem  Verdacht  entgangen,  von  Timoteo 
zu  sein. 

Nicht  oft  schlägt  die  Auffassung  von  einem  Künstler  so  weit  ins  Gegenteil  um; 
wie  hier  durch  Morellis  revolutionäre  Theorien.  Aus  dem  flotten  Nachahmer  war  ein 
Vorläufer  geworden,  der  mit  dem  ganz  jungen  Raphael  bei  seinen  ersten  Schritten  zu 
verwechseln  wäre. 


raten.  Aber  die  authentischen  Zeichnungen  zum  Bild  der  »Verkündigung«  in  der 
Brera  (Rom,  Pal.  Corsini,  Abb.  319),  der  »Magdalena«  in  Cagli  (Paris,  Louvre,  Abb.  323) 


das,  so  ganz  unbekümmert  um  den  anatomischen  Bau,  in  Peruginos  Kreis  nicht 
möglich  gewesen  wäre.  Mit  bröckelnder  Kreide  werden  die  Schattenlagen  fast  un- 
durchsichtig aufgelegt,  und  schweres  Deckweiß  gibt  dazu  oft  die  Lichter.  Dies  ist  der 
»gagliardo  disegnatore«,  dessen  Blätter  Vasari  begehrenswert  für  sein  libro  de’disegni 
schienen 4). 

Natürlich  haben  gleiche  Ateliergewohnheiten  gelegentlich  zu  ähnlichen  Arbeiten 
geführt.  Daß  eine  Komposition  von  Gewandfiguren,  wie  das  Bild  in  der  Sakristei  von 
Urbino,  nach  Modellen  im  Zeitkostüm  studiert  wird,  ist  kein  umbrischer  Zug,  sondern 
Zeitgewohnheit  in  Mittelitalien  (Abb.  317). 

Vasari  besaß  Federzeichnungen  von  Timoteo,  und  im  Antaldi-Inventar  wird  eine 
Madonna  mit  dem  Kind  auf  dem  Arm r>),  eine  Gruppe  von  4 Figuren  mit  Trophäen, 
ein  hl.  Sebastian  angeführt.  Sie  können  nicht  alle  verloren  sein  und  müßten  das  Bild 
des  Bolognesen  bereichern  und  noch  sicherer  von  Raphael  trennen  helfen. 

Timoteo  bietet  in  seiner  Magdalena  für  Cagli  eines  der  frühsten  Beispiele  für  den 
Manierismus  der  zurückgebliebenen  Genossen  von  Raphaels  Jugend.  Dies  ist  das 


9 Abacedaire  VI,  S.  86. 

'-)  Die  Reihe  jener  Federzeichnungen  findet  sich  aufgezählt:  Fischei,  Raphaels 

Zeichnungen  Teil  I,  Text  S.  14,  Anm. 

3)  Das  manieristische  große  Blatt  mit  der  figurenreichen  Kreuzigung,  das  in  der  Alber- 
tina traditionell  seinen  Namen  trägt,  haben  die  alten  Kenner  so  benannt,  weil  sie  aus 
Lazzaris  »Memorie«  von  einer  umfangreichen  Komposition  der  Kreuzaufrichtung  in  Pesaro 
wußten,  die  verlorenging. 

4)  Vasari  IV,  498. 

9 Neuerdings  unter  Vitis  Namen  publizierte  Zeichnungen,  die  sich  mit  den  authen- 
tischen Blättern  nicht  vereinigen  lassen,  sind:  Venedig,  die  hl.  Justina  zwischen  Johannes  d. T. 
und  Katharina,  Anderson  15164,  scheint  aus  Morettos  Kreis,  und  Wien,  Albertina,  Pieta, 
Federzeichnung,  Meder  XII,  1419,  von  späterer  Hand. 


Als  Schüler  Francias  muß  Timoteo  in  seiner  Kunst  gewisse  utnbrische  Züge  ver- 


geben den  malerischen  Gedanken  bereits  bei  der  Einzelfigur  in  einem  Sfumato, 
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Sichere,  und  es  steht  bei  Vasari.  Daß  er  Lehrer  des  jungen  Santi  war,  ist  unsicher  und 
steht  nirgends  geschrieben. 

186.  Zwei  unter  einer  Halle  erhöht  sitzende  Modelle  im  Zeitkostüm,  zu  denen 
zwei  kniende  aufblicken  (Abb.  317). 

Schwarze  Kreide,  mit  Rötel  quadriert. 

Hoch  34  cm,  breit  26  cm. 

London,  British  Museum  1895-9-15-606  als  » Viti« . 

Modellstudie  zu  dem  Bild  in  der  Sakristei  des  Doms  von  Urbino  mit  den  Hei- 
ligen Thomas  Becket  und  Martin  von  Tours,  von  1504.  Es  ist  von  Interesse,  Viti  als 
Zeichner  in  der  Zeit,  da  er  mit  Raphael  zu  verwechseln  sein  soll,  ganz  so  steif  und 
provinziell  kennenzulernen,  wie  bei  dem  hl.  Crescentius  neben  der  Madonna  aus 
S.  Croce  in  Urbino,  jetzt  in  der  Brera. 

Als  Beispiel  für  den  Atelierbetrieb,  dem  in  Urbino  natürlich  die  erprobten  Regeln 
von  Perugia  nicht  fremd  waren,  ist  das  Blatt  sehr  wertvoll. 

187.  Die  Jungfrau  steht  erhöht,  dem  herabschwebenden  Engel  der  Verkündigung 
zugewendet  mit  dem  Heiligen  Geist  und  dem  Christuskind  über  sich,  zu  den  Seiten  die 
Heiligen  Johannes  d.  T.  und  Sebastian  (Abb.  319). 

Kreide,  laviert,  weiß  gehöht. 

Großfolio. 

Rom,  Galleria  Corsini  127633.  Phot.  Anderson  2777. 

Großer  Entwurf  zu  dem  Bild  aus  S.  Bernardino  bei  Urbino,  heut  in  der  Brera, 
aus  Vitis  reifster,  von  Raphael  und  Fra  Bartolommeo  beeinflußter  Zeit. 

188.  Christus  am  Ölberg,  im  Vordergrund  die  schlafenden  Jünger. 

Lavierte  Federzeichnung,  weiß  gehöht. 

Hoch  28,7  cm,  breit  22  cm. 

Florenz,  Uffizien  1121  (27  Santarelli)  als  »Copia  da  Benozzo  Gozzo/i«. 

Von  Timoteo  erwähnt  das  Inventar  der  Antaldi-Sammlung  Nr.  2 ')  »una  miniatura 
bellissima,  di  mano  di  Timoteo,  rappresentante  Cristo  orante  nell’  orto  con  tre  disce- 
poli  ed  in  lontananza  un  gruppo  di  figure  armate  con  Giuda.  ...  di  grandezza 
once  15,  larghezza  un  palmo«  (etwa  27,7  cm  X 20  cm).  Das  Blatt  der  Sammlung  Santa- 
relli ist  verblaßt,  nachgezogen  und  heute  schwer  zu  beurteilen,  aber  ein  Zusammenhang 
zwischen  der  Komposition  und  Timoteo  besteht. 

Pungileoni  beschreibt  ein  Bildchen  derart  im  Kloster  der  Trinitä  von  Urbino* 2). 

Aus  dem  Besitz  von  Lord  Sempill  war  ein  Bildchen  gleicher  Komposition  und 
von  gleichen  Maßen  (IIV2  in.  X 8V2  in.  = 29,3  cm  X 21,8  cm)  auf  der  Ferrareischen  Aus- 
stellung im  Burlington  Club  1 894 3),  ein  anderes  beim  Colonel  Legh,  Cheshire4) 
(Abb.  320). 

Die  Einzelstudie  zur  Figur  Christi  in  Hamburg  (Abb.  332),  zu  dem  oft  wiederholten, 
verkürzt  liegenden  Jünger  im  Louvre  (Abb.  333).  Der  aufgestützte  Johannes  rechts  hat, 
im  umgekehrten  Sinn,  das  Motiv  von  Peruginos  Orpheus  in  London  (Abb.  94) 5). 

9 Robinson,  Critical  account  S.  343,  Abdruck  des  Inventars. 

-)  Pungileoni,  Elogio  storico,  S.  40.  In  den  Uffizien  liegt  unter  Peruginos  Namen,  Phot. 
Braun  529,  noch  eine  Darstellung  des  Ölbergs,  oberitalisch. 

:i)  Nicht  reproduziert. 

4)  Gazette  des  B.-A.  1910,  Taf.  23,  S.  187. 

5)  Auch  von  Viti  wird  im  Antaldi-Inventar  ein  Orpheus  unter  Nr.  78,  in  Aquarell,  erwähnt. 

31* 
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Abb.  324.  Timoteo  Viti 
Cagli,  S.  Michele 


? 


Abb.  323.  Timoteo  Viti 
Paris,  Louvre 


s 
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Nach  Passavant,  Raphael  I,  332,  befanden  sich  die  Qewandstudien  für  die  Figur 
Christi  und  des  Petrus  in  der  Lawrence-Sammlung.  Sie  müssen  zu  finden  sein. 

189.  Christus  am  Ölberg  betend,  im  verlorenen  Profil  nach  links  gewandt  (Abb.321). 

Kreide. 

Hoch  26,7  cm,  breit  18,4cm. 

Hamburg,  Kansthalle  21496,  aus  der  Sammlung  Antaldi. 

In  der  Handschrift  mit  dem  körnigen  Strich  gehört  dies  Blatt  zu  den  authen- 
tischen und  durch  Tradition  beglaubigten  Werken  Vitis.  Die  Figur  scheint  nach  einem 
niederländischen  Werk  kopiert  zu  sein,  und  das  kurze  Profil,  die  Ausführung  der  Füße 
lassen  an  Justus  von  Gent  denken;  in  Memlings  Turiner  Passion  und  in  einer  Kasel 
des  Domschatzes  von  Gubbio  erscheint  das  Motiv  verwandt. 

Die  Studie  gehört  zur  vorigen  Komposition  1 2). 

190.  Ein  Jünger  vom  Ölberg,  am  Boden  liegend,  verkürzt  (Abb.  322). 

Kreide,  etwas  Pinsel,  und  weiß  gehöht. 

Paris,  Louvre;  Phot.  Giraudon  358  » Ecole  de  Leonard «. 

Das  Motiv  gehört  in  Mittel-  und  Oberitalien  zu  den  beliebtesten  und  muß  auf 
einen  der  großen  Meister  zurückgehen.  Die  Zeichnung  hat  manches  mit  den  sicheren 
Blättern  Vitis  gemein,  vor  allem  die  richtungslosen  Strichlagen,  aber  die  Zuschreibung 
ist,  bei  dem  häufigen  Vorkommen  der  Gestalt-'),  nicht  hinlänglich  sicher. 

Vasari  (Leben  Vitis,  IV,  499)  besaß  die  Zeichnung  zum  schlafenden  Johannes 
im  Garten. 

191.  Magdalena  kniend,  nach  rechts  gewendet  (Abb.  323,  324). 

Schwarze  Kreide,  mit  Bister  getuscht,  weiß  gehöht. 

Hoch  22,2  cm,  breit  22,8  cm. 

Paris,  Louvre  2030,  als  Viti.  Phot.  Giraudon. 

Studie  zum  Bild  des  »Noli  me  tangere«  zwischen  dem  Erzengel  Michael  und 
dem  hl.  Antonius  Abbas  in  der  Confraternitä  di  S.  Michele,  angeblich  von  1518.  For- 
men und  Motiv  stehen  unter  dem  beherrschenden  Eindruck  von  Raphaels  florentini- 
schen  Studien  zur  Grablegung.  — Der  Stil  der  Zeichnung,  die  körnige,  summarisch 
modellierende  Technik,  Raphael  so  ganz  unähnlich,  ist  noch  die  gleiche  wie  in  der 
großen  Corsini-Zeichnung  zum  Mailänder  Bild. 

Das  Motiv  der  im  Profil  knienden  Gestalt,  im  knappen  Gewand  mit  dem  von 
der  Hüfte  sinkenden  Mantel,  kommt  aus  Raphaels  Studien  zur  Grablegung3),  die  zum 
Teil  im  Besitz  Timoteos  geblieben  waren.  Robinson  schreibt  die  Kopie  einer  solchen 
verschollenen  Studie  Raphaels  in  Oxford  (Nr.  41)  sogar  dem  Viti  zu. 

192.  Die  Anbetung  der  Könige  unter  der  Hütte  vor  einer  Bogenarchitektur  (Abb.  325). 

Schwarze  Kreide. 

Hoch  33,8  cm,  breit  25,8  cm. 

Hamburg,  Kunsthalle  21491. 

Die  Zeichnung  trägt  ganz  bolognesischen  Charakter  und  wiederholt  — im  Gegen- 
sinn — Figuren  aus  der  Hauptgruppe  von  Francesco  Francias  Epiphaniasbild  in  Dresden. 

9 Robinson,  Critical  Account  S.  343. 

2)  Bei  Ercole  Roberti  in  Dresden;  bei  Carpaccio,  Ölberg,  S.  Giorgio  de’ Schiavoni ; in 
Signorellis  Grisaillen  von  Orvieto:  die  Jungfrau  auf  dem  Satan  stehend;  in  Raphaels  Be- 
strafung des  Häretikers,  Sammlung  Cook,  bei  Cotignola  cf.  Rassegna  d’Arte  1904,  S.  52. 

3)  Z.  B.  die  Frau  am  Kopfende  Christi  in  der  großen  Beweinung  des  Louvre. 
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Ihre  Zuschreibung  an  Viti  beruht  auf  der  denkbar  besten  Überlieferung  der 
Hamburger  Zeichnungen. 

193.  Der  hl.  Sebastian  (Abb.  326). 

Feder. 

Hoch  18,4  cm,  breit  7,2  cm. 

Hamburg,  Kunsthalle  21494,  aus  der  Sammlung  Antaldi. 

Das  Blatt  wird  im  Antaldi-Inventar  Nr.  76  erwähnt  (alta  onc.  10  = 18,5  cm). 
Aber  diese  Tatsache  kann  über  die  Schwäche  der  Zeichnung  nicht  hinwegsehen  lassen. 
Gleichwohl  hat  sie  in  der  Formenanschauung  und  im  Duktus  der  Hand  manches  mit 
der  Corsini-Zeichnung  gemein.  Die  unsaubere  Strichführung  ist  bolognesisch  x).  Als 
einzig  bekannte  unter  den  von  Viti  erwähnten  Federzeichnungen  wird  sie  abgebildet, 
trotz  des  Verdachts,  eine  Kopie  zu  sein. 

194.  Mann,  im  Profil  nach  rechts  gewendet,  mit  einer  Stange  oder  Lanze. 

Schwarze  Kreide,  weiß  gehöht. 

Hoch  34  cm,  breit  14,3  cm. 

London,  British  Museum  1895-9-15-639  als  Viti  (aus  Sammlung  Malcolm  198). 

Phot.  Anderson. 

Vielleicht  ein  Wächter  in  der  verlorenen  Kreuzaufrichtung  von  Pesaro. 

Der  Stil  der  Zeichnung  stimmt  ganz  überein  mit  den  Blättern,  die  im  Ham- 
burger Museum  nach  alter  Tradition  von  Arezzo,  vielleicht  aus  Vasaris  Sammlung  her, 
Vitis  Namen  tragen. 

195.  Zwei  nackte  Männer  am  Boden  hockend,  wie  würfelnde  Kriegsknechte  unter 
dem  Kreuz  (Abb.  327). 

Kreide. 

Hoch  24  cm,  breit  37  cm. 

Paris,  Louvre,  RF 1870,  45  aus  der  Sammlung  Gatteaux  als  Signorelli. 

Die  beiden  Gestalten  scheinen  für  eine  Kreuzigung  (Vasari  IV,  498)  gedacht  zu 
sein* 2).  Ein  Gemälde,  wozu  die  Studie  gedient  hätte,  ist  nicht  mehr  nachweisbar,  wenn 
es  nicht  jene  große  Kreuzaufrichtung  in  Pesaro  war.  Aber  auf  einer  umfänglichen, 
dem  Francia  zugeschriebenen  Komposition  in  der  Albertina  (Meder  VI,  699  und  Wickhoff, 
Albertina-Katalog  Fig.  2,  »Szene  mit  Gerion  aus  Dante«),  kommen  sie  vor.  Die  laufende 
Figur  in  dieser  Komposition  existiert,  von  der  Hand  wie  die  Louvre-Zeichnung,  in 
den  Uffizien  (»Maniera  del  Signorelli«  15817);  eine  andere  nackte  Figur,  vom  Rücken 
gesehen,  nach  hinten  schreitend,  in  London,  Sammlung  Image  (Vasari  Society  VI,  8), 
gleichfalls  dem  Viti  zugeschrieben.  In  all  diesen  Blättern  begegnen  sich  Vitis  Art  und 
Motive  von  Signorelli  mit  solchen  von  Francia;  man  muß  sich  erinnern,  daß  Timoteo 
viel  mit  Girolama  Genga  zusammen  gearbeitet  hat. 

196.  Jugendlicher  Kopf,  von  vorn  gesehen,  mit  vollem,  wallendem  Haar. 

Rückseite:  weiblicher  Kopf  mit  gesenkten  Augen  und  ein  zweiter,  vom  Rand 

durchschnittener  Kopf  (Abb.  328,  329). 

Kreide. 

London,  British  Museum  1886-5-13-6. 

Repr.  Vorderseite  Lermolieff,  Berlin  S.  232.  Rückseite  Colvin,  Reproductions 
of  drawings  I,  17jl8. 

Im  Typus  verwandt  mit  dem  hl.  Sebastian,  Urbino,  Pal.  Ducale. 

9 Vgl.  die  Zeichnung  zu  Aspertinis  Fresko  der  hl.  Cäcilie  in  Florenz.  Phot,  als  Fi- 
lippino  Lippi,  Braun  273. 

2)  Ein  ähnlicher  Akt  im  Profil  nach  rechts,  steif  und  schwächlich  im  Kontur  unter 
Signorellis  Namen.  Phot.  Braun,  Expos.  1879. 

Fischei,  Die  Zeichnungen  der  Umbrer. 
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Von  diesen  Köpfen  aus  hat  Lermolieff  seinen  Eroberungszug  zu  Vitis  Gunsten 
in  Raphaels  Besitzstand  unternommen1). 

197.  Kopf  eines  jungen  Mädchens  mit  einer  Schleierhaube,  von  vorn  gesehen, 
etwas  seitlich  gebogen,  lebhaft  nach  rechts  blickend  (Abb.  330). 

Kreide. 

Hoch  18,3  cm,  breit  15,2  an. 

London,  British  Museum  1893-10-18-1  als  Viti. 

Repr.  Autotype  Phot.;  Vasari  Soc.  I,  9. 

Charakteristisch  für  Viti  in  seiner  gewischten  Technik  und  besonders  gut,  um 
ihn  als  Bolognesen  von  dem  Umbrer  unterscheiden  zu  lernen,  der  das  andere,  von  der 
Vasari  Society  I,  8 reproduzierte  Blatt  gezeichnet  hat:  Eusebio  da  San  Giorgio;  hier, 
bei  dem  Perugino-Schüler,  alles  kalligraphisch  betont  (Abb.  304)  bei  dem  bolognesisch 
gebildeten  durch  schrägen  Lichtschlag  alles  Feste  verwischt. 

198.  Nackter  Jüngling,  am  felsigen  Ufer  sitzend,  mit  der  Linken  nach  hinten 
weisend;  daneben  ein  rechter  Arm  mit  ausgestrecktem  Finger  (Abb.  331). 

Kreide. 

Hoch  41  cm,  breit  27,6  cm. 

Hamburg,  Kunsthalle  21498  als  Viti,  aus  der  Sammlung  des  Bischofs  Marchetti 
von  Arezzo. 

Der  Akt  ist  die  Variation  einer  Figur  aus  Michelangelos  Schlachtkarton,  in  der 
weichen  Manier  Vitis  gezeichnet,  so  daß  man  sich,  trotz  der  schlanken  Proportionen, 
bei  dem  überlieferten  Namen  beruhigen  darf. 

199.  Weiblicher  Akt,  vom  Rücken  gesehen,  mit  der  Handhaltung  der  Venus 
von  Medici  — von  der  Rückseite  sind  die  durchstochenen  Konturen  eines  Kopfes  sicht- 
bar, der  als  Karton  für  das  Profilporträt  eines  Geistlichen  gedient  hat. 

Kreide. 

Paris,  Louvre,  als  Viti,  aus  der  Antaldi-Sammlung. 

Phot.  Giraudon  2273. 

Es  ist  kein  Grund,  an  dem  überlieferten  Namen  zu  zweifeln. 

200.  Jüngling  mit  Barett,  im  weiten  Mantel,  an  einem  Tisch,  halb  vom  Rücken 
gesehen  (Abb.  332). 

Kohle,  weiß  gehöht. 

Hoch  29  cm,  breit  23  cm. 

Hamburg,  21497  als  Viti,  aus  der  Sammlung  des  Bischofs  Marchetti  von 
Arezzo. 

Das  Blatt  hat,  wie  die  andern  in  Hamburg,  die  denkbar  beste  Tradition.  Die 
Kreuz-Marke  in  der  linken  obern  Ecke  ist  das  Sammlungszeichen  des  Bischofs  Marchetti 
von  Arezzo,  für  den  am  Anfang  des  XVIII.  Jahrhunderts  Padre  Restä  sehr  wahrschein- 


0 Im  British  Museum  heißen  noch  einige  Zeichnungen  Viti:  Madonnenkopf  mit  ge- 
senktem Blick,  1860—6—16  120,  früher  > Raphael  und  tatsächlich  der  Kopf  der  Madonna  di 
Loreto,  ganz  zerstört.  Greisenprofil  mit  Mütze,  1857-6-13-363,  Kreide,  ist  von  einem  Sienesen. 
Die  Hostie  auf  dem  Feuer,  1905-5-20-3,  Kreide,  weiß  gehöht,  kann  auch  modern  sein.  Knaben- 
porträt, 1860-6-16-94,  Kreide,  hieß  früher  Raphael  und  ist  von  Raphael  (vgl.  Fischei,  Raphaels 
Zeichnungen  Nr.  38). 
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Abb.  333.  Girolamo  Genga 
Florenz,  Uffizien 


Abb.  334.  Girolamo  Genga 
Bergamo,  Galerie  Carrara 


Abb.  335.  Vermutlich  Giovanni  Santi 
Stifter  aus  den  Familien  Sforza  und  Montefeltro 
Kartonfragment.  Dresden,  Kupferstichkabinett 
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lieh  das  berühmte  Libro  de’disegni  Vasaris,  zum  mindesten  beträchtliche  Teile  davon, 
gekauft  hat l). 

So  kann  dies  Blatt  als  ein  durch  Tradition  gesichertes  Beispiel  für  Timoteos 
Handschrift  gelten,  und  es  begegnet  sich  mit  jenen  gesicherten  Studien  zu  seinen  Ge- 
mälden. Das  Porträt  des  Jünglings  hat  einige  Ähnlichkeit  mit  Giuliano  von  Medici, 
dessen  mit  der  Feder  gezeichnetes  Bild  aus  den  urbinatischen  Tagen  Vasari  selbst  vom 
Sohn  Vitis  erwerben  konnte2). 

201.  Eine  junge  Märtyrerin  (Katharina?)  mit  der  Palme,  Halbfigur,  hinter  einer 
Balustrade. 

Kreide. 

Hoch  38  cm,  breit  27,8  cm.  Wasserzeichen:  Dreiberg  mit  Kreuz. 

Oxford,  Ashmolean  Museum  27  als  Raphael. 

Repr.:  Thurston  Thompson,  Braun  14  » Raphael «,  Lermolieff,  Berlin  S.  220, 
Colvin,  Oxford  drawings  II,  3;  Fischei,  Raphaels  Zeichnungen  Abb.  47a. 

Dieses  vielumstrittene  Blatt3)  ist  schon  von  Robinson  in  seinem  Critical  account, 
Nr.  27,  dem  Timoteo  zugesprochen.  Die  Heilige  mutet  wie  ein  Gegenstück  zu  dem 
Costaischen  Mädchenbild  im  Kapitol  an4).  Die  mehr  wischende  als  Lagen  ziehende 
Strichführung  ergibt  vollkommen  die  Schatten  der  von  der  Seite  her  streifenden  Be- 
leuchtung, die  dem  Bolognesen  gewöhnlich  ist. 


Girolamo  Genga 

202.  Bärtiger  Bogenschütze,  nach  rechts  gedreht,  Halbfigur. 

Rötel,  weiß  gehöht. 

Hoch  14,5  cm,  breit  15  cm. 

Uffizien  1167  als  Signorelli. 

Zeichnung  des  Girolamo  Genga  für  das  Martyrium  des  hl.  Sebastian  in  den 
Uffizien. 

203.  Nackte  Männer  an  einer  Kufe  (Abb.  333,  334). 

Rötel. 

Hoch  23,5  cm,  breit  42  cm. 

Fragment,  Florenz,  Uffizien  10900.  Phot.  Philpot  2610. 

Für  die  Taufe  der  Häretiker  in  der  Galerie  von  Bergamo,  Predella  der  großen 
Altartafel  aus  Cesena,  jetzt  in  der  Brera. 

204.  Madonna  mit  den  Kirchenvätern  und  andern  Heiligen,  wie  im  Altar  aus 
Cesena  in  der  Brera. 

Kleiner  Rötelkarton. 

London,  British  Museum  1860-6-16-44. 

Karton  für  eine  kleine  Replik  des  Bildes. 

4)  Vgl.  Robinson,  Critical  account  p.  XIII,  und  Fagan,  Collectors  marks. 

-)  Vgl.  Giulianos  Porträts:  Jahrbuch  d.  K.  Preuß.  Kunstsamml.  1907,  S.  123. 

3)  Vgl.  Literatur  Fischei:  Kritisches  Verzeichnis,  Nr.  460. 

4)  Unter  Behinis  Namen  von  Anderson,  Nr.  723,  photographiert.  Jetzt  der  Schule 
Costas  zugeschrieben. 
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Eine  andere  Zeichnung  der  untern  Hälfte  in  nackten  Figuren,  nach  Fra  Barto-  Genga 
lommeos  Beispiel,  im  Louvre  (Giraudon  661,  Braun  223),  mit  verändertem  Kind,  links. 

205.  Alter  Mann  mit  phrygischer  Mütze  und  Stab,  nach  oben  weisend,  daneben  die 
Skizze  für  einen  Gekreuzigten  und  einen  Springenden.  Alte  Schrift  »Hiermo  Genga«. 

Rückseite.  Rückenakt,  Feder  und  Kreide,  Bein  im  Gewand,  ein  fliegender  Putto 
nach  dem  Amor  im  Deckenzwickel  der  Farnesina  und  ein  breitbeinig  sitzender. 

Feder. 

Wien,  Albertina,  S.  R.  172. 

Phot.  Braun  115jll6. 

Ein  Bild  mit  diesen  Motiven  ist  nicht  bekannt;  aber  die  alte  Inschrift  ist  beachtens- 
wert, da  der  Wert  eines  Blattes  zu  keiner  Zeit  durch  Gengas  Namen  zu  steigern  war. 

206.  Gefangene  vor  dem  Thron  eines  Feldherrn. 

Federzeichnung. 

hoch  0,14  cm,  breit  0,17  cm. 

Lille,  Musee  Wicar  379,  Phot.  Braun  102,  » Giacomo  Francia«. 

Gilt  als  Entwurf  zu  dem  Bild  aus  dem  Pal.  Petrucci,  Akademie  in  Siena.  — Die 
Zeichnung  hat  jedenfalls  sienesische  Züge. 


Giovanni  Santi 

207,  208.  Zwei  Stücke  eines  Kartons  für  ein  Votivbild  mit  Mitgliedern  der  Familien  Giovanni 
Sforza-Montefeltro  (Abb.  335,  336).  Santi 

Kreide  und  Metallstift,  laviert  und  weiß  gehöht,  mit  durchstochenen  Konturen. 

Hoch  30  cm,  breit  26  cm. 

Dresden,  Kupferstichkabinett  als  Bramantino. 

Phot.  Braun  91j92,  Bramantino. 

Die  zweimal  fünf  Porträtfiguren  knien  betend  nach  der  Mitte  gerichtet,  wo  der 
unterste  Teil  einer  mit  Cherubköpfen  geschmückten  Mandorla  sichtbar  wird.  Rechts 
oben  ist  noch  Fuß  und  Gewandsaum  eines  laufenden  peruginesken  Engels  erhalten. 

Man  wird  sich  die  Anordnung  des  Bildes  zu  denken  haben,  wie  das  Votivfresko 
des  Caporali  in  Monte  1 'Abbate,  das  auch  die  Stifterfiguren  in  kleinen  Dimensionen 
zeigt.  Von  den  Porträts  lassen  sich  mit  Bestimmtheit  feststellen:  die  erste  Figur  links 
Gian  Galeazzo  Sforza  durch  Übereinstimmung  mit  Medaillen  und  dem  Bild  Antonio 
del  Pollajuolos  in  den  Uffizien;  die  vierte  Gestalt  trägt  die  bekannten  Züge  des  Fran- 
cesco Sforza;  drüben  kniet  als  zweiter  von  der  Mitte  Federigo  von  Urbino.  Der 
Kopf  ist  etwas  verdorben,  aber  der  durchstochene  Kontur  geht  genau  dem  charakte- 
ristischen Profil  nach. 

Über  die  Verwendung  dieses  Kartons  ist  nichts  bekannt.  Für  das  Zusammen- 
kommen der  Porträts  braucht  man  nicht  an  den  Besuch  Federigos  in  Mailand  zu 
denken;  es  genügt  die  doppelte  Verschwägerung  beider  Höfe,  um  zu  erklären,  daß 
die  ganze  Familie  im  Schutz  der  Gottheit  dargestellt  werden  sollte. 

Der  Künstler  hat  entschieden  märkische  Züge  von  Melozzo  mit  Motiven  Peru- 
ginos  vereinigt.  Die  Mandorla  mit  den  Cherubköpfen  und  den  laufenden  Engeln  aus 
Peruginos  Sixtinischen  Fresken  finden  sich  in  Bildern  Giovanni  Santis,  ebenso  die 
die  hoch  aufgerichteten,  etwas  rückwärts  überfallenden  Stifter  mit  den  ungeschickten 
Händen. 

Fischei,  Die  Zeichnungen  der  Umbrer.  33 
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Abb.  337.  Giovanni  Santi 
London,  Sammlung  Heseltine 
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Giovanni 

Santi 


209.  Engel  mit  flatterndem  Gewand,  nach  links  eilend. 

Rückseite.  Mann  im  faltigen  Gewände,  mit  orientalischer  Mütze,  vom  Rücken 
gesehen,  nach  rechts  gewendet  (Abb.  337,  338). 

Metallstift,  Feder,  Pinsel,  weiß  gehöht. 

Hoch  21,2  cm,  breit  18,2  cm. 

Ehemals  London,  Sammlung  Heseltine. 

Der  Engel  ist  getreu  kopiert  aus  der  Komposition  der  Madonna  in  der  Glorie, 
die  uns  durch  die  Miniatur  der  Albertina  überliefert  sein  soll.  Er  kehrt  wieder  in  Gio- 
vanni Santis  Madonna  der  Familie  Buffi,  und  wenn  auch  diese  Figur  von  andern 
Künstlern  benutzt  werden  konnte,  so  ist  doch  der  Typus  des  Kopfes  den  Frauen 
Santis  mehr  als  nur  zufällig  angeähnlicht  (vgl.  Maria  in  der  Heimsuchung  von  Fano). 
Auch  hat  Santi  den  Engel  noch  einmal  über  jener  Stifterreihe  verwendet  (Abb.  336), 
wo  er  noch  am  Fuß  und  Gewand  zu  erkennen  ist. 

Die  Rückenfigur  steht  in  Peruginos  Taufe  Christi  links  am  Rand  und  kann  helfen, 
die  dort  zerstörte  Gestalt  zu  ergänzen. 

210.  Eine  antikische  Frauengestalt  in  flatterndem  Gewand,  mit  Flügeln  am  Kopf, 
vor  einer  Felswand. 

Metallstift,  Pinsel,  weiß  gehöht. 

Hoch  24,4  cm,  breit  17,8  cm. 

Windsor  Castle  als  Botticelli  und  Pitituricchio. 

Repr.  Grosvenor  Publ.  » Pinturicchio «,  Lermolieff,  Berlin  S.  219. 

Die  Erfindung  dieser  Gestalt  geht  gewiß  in  ihrer  Frische  und  Helligkeit  auf  den 
Kreis  des  Fiorenzo  zurück.  Sie  ist  wiederholt  von  andern  Künstlern  verwendet,  zwei- 
mal von  Giovanni  Santi:  als  Muse  Klio  im  Pal.  Ducale  von  Urbino  (jetzt  Galleria 
Corsini,  Florenz) *)  und  in  der  Heimsuchung  von  Fano.  Der  Kopftypus  und  die  grob- 
gewordenen Formen  mögen  Morellis  Zuweisung  an  Santi  recht  geben. 


')  Abgeb.  Venturi,  a.  a.  O.  VII,  2,  S.  193. 
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REGISTER 

Die  Zahlen  mit  S.  beziehen  sich  auf  die  Seiten,  die  mit  Nr.  auf  die  Nummern  des  kritischen  Katalogs, 
die  mit  Abb.  auf  die  Nummer  der  Illustration. 

Alunno,  Niccolö S.  4,  83,  184;  Nr.  3—7;  Abb.  1,  2,  3,  4;  Taf.  II 

Martyrium  des  hl.  Bartolomäus,  Foligno,  S.  Niccolö S.  184 

nach  Alunno?  Venedig,  Skizzenbuch  Nr.  96,  4r,  45  v,  46r,  46 v;  Abb.  166,  244, 

245,  246 

Amsterdam,  Rijksmuseum:  Cassonebild S.  179 

Andrea  d’Assisi S.  119 

Antoniazzo S.  4 

Antonio  de’  Calvis S.  4 

Araldi?  Türkenkopf,  Dresden S.  226;  Nr.  153;  Abb.  308 

Arcevia,  Signorelli,  Altarwerk S.  163,  Anm. 

Arezzo,  Dom:  Perugino,  Glasgemälde S.  25  ff. 

— Umbrischer  Meister,  Grisailledekoration S.  224 

— Pinakothek:  Johannes,  Freskofragment  einer  Kreuzigung  . . . S.  49;  Abb.  63 

Aspertini,  Martyrium  der  hl.  Cäcilie,  Bologna S.  61,  155 

Assisi,  S.  Francesco,  Umbrische  Meister,  Glasgemälde S.  23 

— — Spagna,  Madonna  mit  Heiligen S.  213;  Abb.  287 

S.  Maria  degli  Angeli:  Perugino,  Kreuzigung,  Freskofragment  . S.  61 ; Abb.  72 

Atri,  Dom:  Anbetung  der  Hirten S.  49,  56 

Avanzarano,  Anbetung,  Viterbo S.  101 

Bacchiacca,  Martyrium  Johannes  d.  T.,  Berlin S.  61 

— Kreuzabnahme,  Bassano S.  61;  Abb.  66a 

— ? Geißelung  Christi,  Richmond,  Sammlung  Cook  . . . . S.  156;  Abb.  160 

Bartolommeo  di  Giovanni S.  31 

Bassano,  Bacchiacca,  Kreuzabnahme S.  61 ; Abb.  66a 

Bayonne,  Museum  Bonnat:  Perugino,  Bogenschütze  . . . S.  157;  Nr.  94;  Abb.  161 

Bellini,  Gentile,  Art  zu  zeichnen S.  5 

— Studien S.  5,  82,  197 

Bembo S.  207;  Nr.  123 

Benivieni S.  26 

Bergamo,  Galerie  Carrara:  Genga,  Taufe  der  Häretiker S.  256;  Abb.  334 

Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum:  Bertucci,  Anbetung S.  224 

— Botticelli,  Madonna  zwischen  Engeln  stehend S.  25 

— ---  Peruginos  Schule,  Abendmahl ■ S.  231 

Raphael,  Madonna  Terranuova S.  179 

— — - ? Madonna  Diotalevi S.  130 

— — Florentiner  Meister,  Cassone  mit  Geschichte  des  Tobias S.  184 

— — Umbrischer  Meister,  Martyrium  Johannes  d.  T.  (Kabinett  J.  Simon)  . S.  61 

— nach  Perugino,  Persische  Miniatur  (Sammlung  Sarre) S.  10 

— Kunstgewerbemuseum:  Sakrisleischränkchen S.  82;  Abb.  85 
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Berlin,  Kupferstichkabinett:  Niccolö  Alunno  . . S.  83;  Nr.  3,  4,  5;  Abb.  1,  2;  Taf.  II 

— — Bertucci?  Anbetung S.  224;  Nr.  151 

Perugino,  Der  hl.  Augustinus S.  24;  Taf.  V 

Der  hl.  Sebastian S.  156;  Nr.  93;  Abb.  159 

— Ein  Schächer  am  Kreuz S.  65,  103;  Nr.  36;  Abb.  78 

— ? Wächter  zur  Auferstehung S.  123;  Nr.  61 

nach  Perugino,  David S.  118 

Laufender  Engel  mit  Band S.  232;  Nr.  171;  Abb.  314 

— Madonna  mit  Apfel;  Madonna  mit  Joseph  und  Engel  S.  134;  Nr.  68 

Engel  mit  Kelch S.  231;  Nr.  163 

Pinturicchio,  Groteskenpilaster S.  190;  Nr.  97;  Abb.  266 

Pinturicchios  Kreis,  Blumenstreuender  Engel  . S.  203;  Nr.  110;  Abb.  276 

Raphael,  Petrus  und  Maria S.  206 

— nach  Raphael-Perugino,  Engel  mit  gekreuzten  Händen  . . S.  123;  Nr.  62 

— Sammlung  Bollert:  Giovanni  della  Robbia S.  57;  Abb.  66 

Bernardinsmeister,  Heiliger  im  Mantel,  Uffizien S.  13;  Nr.  9;  Abb.  86 

Berto  di  Giovanni,  Johannes  der  Evangelist;  Lesender  Bischof; 

Stockholm S.  224;  Nr.  149,  150 

Bertucci,  Anbetung  der  Könige,  Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum S.  224 

— ? Anbetung  der  Könige,  Berlin,  Kupferstichkabinett  ....  S.  224;  Nr.  151 
Boltraffio,  Madonna  mit  den  Heiligen  Sebastian  und  Johannes  d.T.,  Paris,  Louvre  S.  184 

Budapest,  Spagna?  Himmelfahrt  Mariä S.  219;  Nr.  141;  Abb.  300 

Bologna,  S.  Petronio:  Perugino,  Fenster S.  24,  119;  Abb.  22 

Pinakothek:  Alunno,  Der  hl.  Franz  vor  der  Madonna Abb.  3 

Bonfigli,  Belagerung  Perugias,  Uffizien S.  82,  167;  Nr.  1 

Borgo  San  Sepolcro:  Perugino,  Himmelfahrt  Christi S.  129 

Boston,  Fogg  Art  Museum:  Alunno,  Madonna  mit  Engeln  .......  Abb.  4 

Botticelli,  Madonna  zwischen  Engeln  stehend,  Berlin S.  25 

Botticini S.  4 

Bramantino S.  135,  Anm. 

Brescia,  Pinakothek:  Raphael,  Engelkopf S.  118,  163 

Broussolle,  Abbe:  Über  Peruginos  Jugendzeit S.  10 

Burckhardt,  Jakob:  Über  Perugino S.  15 


Caen,  Museum:  Perugino-Spagna?  Sposalizio S.  153,  219 

Cagli,  S.  Michele:  Viti,  Noli  me  tangere.  S.  247;  Abb.  324 

Caporali-Fiorenzo,  Auferstehung,  Monte  l’Abbate S.  140;  Abb.  143 

Caporali,  Madonna  mit  Heiligen,  Rundzeichnung,  Louvre  . S.  224;  Nr.  148;  Abb.  306 

— Votivfresko,  Montone S.  224;  Abb.  307 

Carpaccio S.  197 

Cerqueto,  Perugino,  Der  hl.  Sebastian S.  10;  Abb.  39 

Chantilly,  Museum  Conde:  nach  Perugino,  Zwei  Bogenschützen  . S.  157;  Abb.  162 

— — Peruginos  Werkstatt,  Kopf  des  hl.  Joseph  (Spagna?)  S.  219;  Nr.  140;  Abb.  298 

Peruginos  Schule,  Teufelsgruppe  nach  Signorelli  . . . S.  238;  Nr.  182 
Zwei  ziehende  Kinder  und  eines  mit  Kugel  ...  S.  235;  Nr.  178 

Chatsworth,  Herzog  von  Devonshire:  Peruginos  Schule,  Kniender 

im  Profil  nach  links S.  238;  Abb.  184 


Spagna,  Madonna  mit  Heiligen,  Rundkomposition  S.  215;  Nr.  132;  Abb.  292 
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Cheshire,  Sammlung  Colonel  Legh:  Viti  zugeschrieben,  Ölberg  S.  92,  243;  Abb.  320 

Cima  da  Conegliano,  Parisurteil,  Parma S.  157 

Cittä  della  Pieve,  Oratorio  de’  Bianchi:  Perugino,  Anbetung  der  Könige  S.  153;  Abb.  155 
S.  Maria  dei  Servi:  Perugino,  Kreuzabnahme  . . . . S.  61;  Abb.  69,  70,  71 

Cittä  di  Castello,  Pinakothek:  Raphael,  Gonfalone S.  123,  173 

Costa,  Mädchenbildnis,  Rom,  Kapitol S.  256 

Cranach,  mit  Perugino  verglichen S.  3 

Credi,  mit  Perugino  verwechselt S.  15 

Cremona,  S.  Agostino:  Perugino,  Madonna  zwischen  den  Heiligen 

Jakobus  und  Augustinus S.  112 

Crivelli,  Carlo,  Der  hl.  Sebastian,  Mailand,  Museo  Poldi-Pezzoli S.  1,  184 

nach  Crivelli?  Venedig,  Skizzenbuch Nr.  96,  4 r ; Abb.  166 


Darmstadt,  Kupferstichkabinett:  Pinturicchio,  Jünglingskopf  S.  203;  Nr.  111;  Abb.  279 

Donatello S.  119 

Dresden,  Kupferstichkabinett:  Araldi?  Türkenkopf  ...  S.  226;  Nr.  153;  Abb.  308 

Santi,  Stifterbildnisse S.  257;  Nr.  207,  208;  Abb.  335,  336 

Dudley  House:  Spagna,  Pilasterbilder S.  215 

Düsseldorf,  Akademie:  Perugino,  Studien  zur  Anbetung  S.  15,  95;  Nr.  20,  21 ; Taf.  III,  IV 


Eusebio  da  San  Giorgio,  mit  Raphael  und  Viti  verwechselt S.  219 

— Mädchenkopf  mit  Haarnetz,  Lille S.  221;  Nr.  145;  Abb.  301 

— Mädchenkopf  mit  Schleier,  Lille S.  221;  Nr.  146;  Abb.  302 

— Mädchenkopf  mit  Schleierhaube,  London,  Gathorne  Hardy  S.  221;  Nr.  147; 

Abb.  304 

— Thronende  Madonna,  Perugia S.  221;  Abb.  303 

— Anbetung  der  Könige,  Perugia S.  221,  230;  Abb.  305 

Fano,  S.  Maria  Nuova:  Peruginos  Werkstatt,  Predellen S.  232 

— Santi,  Heimsuchung S.  206 

Ferrara,  Pinakothek:  nach  Perugino,  Kniender  Hirt,  Zeichnung  S.  49,  101 ; Nr.  34;  Abb.  59 

Fiesoie,  S.  Francesco:  Peruginos  Schule,  Abendmahl,  Fresko S.  231 

Fiorenzo  di  Lorenzo,  Gattungsname  für  die  Meister  der  Bernardinslegende  . . S.  3,  5 

— mit  Perugino  verwechselt S.  10 

— und  Caporali,  Auferstehung,  Monte  l’Abbate S.  140;  Abb.  143 

— und  Pinturricchio,  Madonna,  Lünette,  Perugia,  Pal.  Pubblico  . S.  57;  Abb.  65 

— zugeschrieben,  Geburt  Mariä,  Burlington-Club-Ausstellung  . . S.  85;  Abb.  89 

— zugeschriebene  Zeichnungen S.  83 

Kopien  nach  dem  Fiorenzo-Kreis,  Venedig,  Skizzenbuch  Nr.  96,  28 v,  38 r,  49 r, 

55r;  Abb.  213,  231,  251,  261 

Florenz,  Kirchen:  S.  S.  Annunziata : Perugino,  Himmelfahrt S.  129 

— — S.  Francesco:  Perugino,  Glasgemälde S.  23 

S.  Onofrio:  Perugino,  Abendmahl S.  41,  231 

— — Loggia  S.  Paolo:  Andrea  della  Robbia,  Begegnung 

der  Heiligen  Franz  und  Dominikus S.  167 

Torrino  di  S.  Rosa:  Pieta Abb.  51 

— S.  Spirito:  Perugino,  Glasgemälde S.  23  ff. 
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Florenz,  Sammlungen:  Akademie:  Filippinos  Schule,  Hl.  Hieronymus  ....  S.  31 

Perugino,  Pieta S.  44 

Himmelfahrt  Mariä S.  129 

— Bildnisse  zweier  Mönche S.  172 

— Bargello,  Sammlung  Carrand:  Ghirlandajo  zugeschrieben, 

weibliches  Profilbildnis S.  172 

Galerie  Corsini:  Santi,  Muse  Klio S.  260 

Sammlung Horne:  Peruginos Schule, Derhl. Giacomo dellaMarca  S.  146;  Nr.81 
— Sammlung  Loeser:  Umbrische  Skizzenbuchblätter  . . . S.  221;  Nr.  144 

Pal.  Pitti:  Perugino,  Madonna  und  weibliche  Heilige  . . S.  107 ; Abb.  1 10 

Beweinung S.  10,  107;  Abb.  118 

Madonna  mit  einem  Engel  ........  S.  47;  Abb.  124 

Maria  Magdalena  . . . . . S.  112;  Abb.  117 

nach  Perugino,  Kopf  des  hl.  Hieronymus S.  31;  Abb.  26 

Peruginos  Schule,  Anbetung  der  Könige.  . . S.  49,  230;  Abb.  98 

Pal.  Vecchio:  Ghirlandajo,  Römische  Helden  . . . S.  40 ff. ; Abb.  34,  35 
Uffizien,  Galerie:  Perugino,  Bildnis  eines  Jünglings  (Gemälde)  S.  112;  Abb.  1 lg 
Perugino,  Madonna  zwischen  Johannes  und  Sebastian  . . . . S.  112 

Kreuzigung S.  10,  100;  Abb.  103 

Signorelli,  Madonna S.  135 

Zeichnungssammlung:  Bonfigii,  Belagerung  Perugias  S.  82,  167;  Nr.  1 

Genga,  Bogenschütze  . S.  256;  Nr.  202 

Männer  an  einer  Knfe  ...  S.  256;  Nr.  203;  Abb.  333 
Perugino,  Der  hl.  Antonius  ......  S.  25;  Nr.  27;  Taf.  VI 

Der  hl.  Rochus S.  41,  102,  226;  Nr.  35;  Taf.  VIII 

Gesenkter  Kopf  S.  101;  Nr.  31 ; Abb.  102 

Madonnen,  Federzeichnung  . . . . S.  99;  Nr.  24;  Abb.  99 
Sitzende  Gewandfigur  .....  S.  99;  Nr.  25;  Abb.  100 
Kopf  eines  jungen  Mönchs  . . . S.  103;  Nr.  37;  Abb.  104 

— Sibylle S.  118;  Nr.  48;  Abb.  120 

Bacchus S.  70,  123;  Nr.  60;  Abb.  80 

Nackter  Jüngling  mit  Schwert  . S.  70,  103;  Nr.  38;  Abb.  105 

— Knabenkopf S.  74,  93;  Nr.  16;  Abb.  18 

Peruginos  Werkstatt,  Fünf  aufwärtsblickende 

Apostel  .........  S.  24,  100;  Nr.  28;  Abb.  20 

Grotesken S.  24 

— Hirt  mit  Widder,  Karton  . . . S.  49,  101 ; Nr.  32;  Abb.  54 
Peruginos  Schule,  Zwei  Engel  mit  Seilen  S.  232;  Nr.  170;  Abb.  312 

— Vier  Männer  aus  einer  Anbetung S.  230;  Nr.  162 

— — nach  Perugino,  Kopie  der  Beweinung  in  der  Albertina  S.  44,  100 

— Gruppen  aus  der  Pieta S.  107 

— Perikies,  Daniel S.  118 

— Aktstudie  zum  hl.  Hieronymus  . . S.  145;  Nr.  79;  Abb.  29 
— — Raphael  zugeschrieben:  Hl.  Hieronymus  . . S.  31;  Abb.  29 

— Venus  aus  dem  Cambio S.  119;  Nr.  50 

— Figuren  mehrerer  Jünger  aus  dem  Abendmahl  S.  231;  Nr.  163 

— Der  hl.  Franz,  lesend S.  234;  Nr.  174;  Abb.  23 

— Die  hl.  Katharina S.  234;  Nr.  176 
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Florenz,  Sammlungen:  Uffizien,  Zeichnungssammlung:  Art  des  Piero  di 

Cosimo,  Anbetung  der  Hirten,  Federzeichnung  S.  49;  Abb.  57 
— Pinturicchio,  Auszug  des  Enea  Silvio  ....  S.  204;  Nr.  118 

Raphael  zugeschrieben:  Reiterzug  ....  S.  206;  Nr.  117 

— Bacchische  Szenen S.  191;  Nr.  102;  Abb.  270 

--  Gruppe  von  Kriegern S.  191 ; Nr.  101 

— Zwei  antikisch  gekleidete  Frauen,  nach  rechts 

schreitend S.  197;  Nr.  104;  Abb.  272 

— ? Clelia S.  203;  Nr.  109;  Abb.  274 

— ? Schreitende  Frau  in  antikem  Gewand  mit  Gefäß  S.  204;  Nr.  1 14 
? Frau,  antikisch  gekleidet,  mit  Gefäß  auf  dem  Kopf  S. 206;  Nr.  115 

— ? Frau  mit  Füllhorn S.  204;  Nr.  115 

Pinturicchios  Kreis,  Frau  in  fliegendem  Gewand  S.201 ; Nr.  108;  Abb. 275 
— Enthauptung  eines  Heiligen S.  57;  Abb.  67,  68 

— — Pinturicchio  zugeschrieben,  Jüngling  mit  Schaube  S.  207;  Nr.  122 

— — — — Porsena S.  208,  Anm. 

— Spagna,  Gottvater,  segnend S.  215;  Nr.  135 

— Ölberg,  vier  Kartonstücke S.  219;  Nr.  138 

? Sitzender  Evangelist S.  213;  Nr.  131 

Verrocchios  Schule,  Knabenkopf Abb.  10 

— Viti,  Ölberg S.  243 

— Bernardinsmeister,  Heiliger  im  Mantel  . . S.  85;  Nr.  9;  Abb.  86 

Florentiner  Meister,  Zwei  Blätter  mit  vielen 

Skizzen S.  226;  Nr.  157,  158;  Abb.  40,  41 

— — — — Oberitalischer  Meister,  Der  hl.  Christophorus,  Rötel  S.  44;  Abb.  46 

Foligno,  Nunziatella:  Perugino,  Taufe  Christi S.  153 

Foligno,  Niccolö  da,  s.  Alunno. 

Fontignano:  Perugino,  Anbetung  der  Hirten S.  49 

Francesca,  Piero  della S.  4,  5 

— als  Zeichner S.  5 

Francesco  di  Giorgio S.  4 

Francia,  Francesco,  Szene  aus  Dante,  Albertina S.  249 

Frankfurt,  Staedelsches  Institut,  Gemälde:  Fiorenzo  zugeschrieben, 

Der  hl.  Christophorus S.  44;  Abb.  45 

Perugino,  Madonna S.  130 

Verrocchios  Schule,  Büste S.  31;  Abb.  27 

Bellini,  Gentile,  Türken  S.  5,  82 

Zeichnungen:  Peruginos  Schule,  Taufe  Christi S.  146 

Nach  Perugino,  Pittacus S.  118 

Pinturicchio  zugeschrieben,  lombardisch,  Bartloser  Mönch  S.  208,  Anm. 

Spagna?  Madonna  mit  segnendem  Kind S.  215;  Nr.  132 

Umbrischer  Meister,  Der  hl.  Martin S.  235;  Nr.  177 


Geertgen  tot  St.  Jans S.  27 

Genga,  Girolamo,  Predella,  Taufe  der  Häretiker,  Bergamo  ....  S.  256;  Abb.  334 

— Bogenschütze,  Uffizien S.  256;  Nr.  202 

— Männer  an  einer  Kufe,  Uffizien S.  256;  Nr.  203;  Abb.  333 

— Gefangene  vor  einem  Feldherrn,  Lille S.  257;  Nr.  206 

Fischei,  Die  Zeichnungen  der  Umbrer.  34 
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Genga,  Madonna  mit  den  Kirchenvätern,  Karton,  London,  British  Museum  S.  256;  Nr.  204 

— Madonna  mit  den  Kirchenvätern,  Louvre S.  257 

— Alter  mit  Mütze  u.  a.,  Rückenakt  u.  a.,  Albertina S.  257;  Nr.  205 

Gentile  da  Fabriano,  zugeschriebene  Zeichnungen S.  75 

Ghirlandajo,  Domenico,  Römische  Helden,  Florenz,  Pal.  Vecchio  . S.  40  ff.;  Abb.  34,  35 

— mit  Perugino  verwechselt S.  15,  112 

— zugeschrieben,  Weibliches  Profilbildnis,  Florenz,  Bargello S.  172 

— Schule,  Pieta,  Florenz,  Torrino  di  S.  Rosa S.  44;  Abb.  51 

nach  Ghirlandajo,  Venedig,  Skizzenbuch Nr.  96,  20  v;  Abb.  197 

Gozzoli,  Benozzo S.  1 

Grimaldi,  Zeichnung  der  Chorapsis  von  S.  Pietro Abb.  31 

Gubbio,  Pinakothek:  Ibi,  Madonna  del  soccorso S.  122,  213;  Abb.  291 


Haarlem,  Teyler-Museum : Spagna,  Der  hl.  Kosmas  . . . . S.  215;  Nr.  136;  Abb.  295 
Hamburg,  Kunsthalle:  Raphael,  Der  hl.  Sebastian S.  215,  Anm. 

— — Viti,  Christus  am  Ölberg S.  247;  Nr.  189;  Abb.  321 

— — — Anbetung  der  Könige S.  247;  Nr.  192;  Abb.  325 

--  — ? Hl.  Sebastian  S.  249;  Nr.  193;  Abb.  326 

Jüngling  im  Mantel  am  Tisch S.  252;  Nr.  200;  Abb.  332 

Nackter  Mann  am  Ufer S.  252;  Nr.  198;  Abb.  331 


Jacopo,  gen.  1’  Indaco S.  201 

Ibi,  Sinibaldo,  Gonfalone,  Gubbio S.  122 

Indaco,  Jacopo  gen.  1’ S.  201 

Ingegno  (Andrea  d’ Assisi) S.  119 

Justus  van  Gent,  Philosophenporträts,  Paris,  Louvre;  Rom,  Galerie  Barberini  S.  162  ff. 
nach  Justus  van  Gent,  Venedig,  Skizzenbuch.  . . Nr.  96,  21  v,  25r,  25v,  26r, 
26 v,  27 r,  27v,  29v,  30r,  35r,  35v;  Abb.  199,  206—211,  215,  216,  226,  227 


Köln,  Wallraf-Richartz-Museum : Peruginos  Schule,  Der 

Schmerzensmann S.  234;  Nr.  172;  Abb.  315 

Kopenhagen,  Ny  Karlsberg:  Pinturicchio,  Jüngling,  sitzend, 

mit  Flöten S.  203;  Nr.  1 12;  Abb.  279 


Lille,  Museum  Wicar:  Eusebio,  Mädchenkopf  mit  Haarnetz  S.  221;  Nr.  145;  Abb.  301 

— — Eusebio,  Mädchen  mit  Schleier S.  221 ; Nr.  146;  Abb.  302 

Genga,  Vorführung  Gefangener S.  257;  Nr.  206 

Perugino,  Evangelist  Lukas S.  85;  Nr.  10;  Abb.  91 

Raphael,  Studien  zum  hl.  Nicolaus  von  Tolentino S.  122 

— Knabenkopf S.  85 

— Engelstudien S.  140 

— — — Kopf  des  hl.  Hieronymus S.  145 

— Umbrisch-bolognesisch,  Der  hl.  Benedikt  und  die  hl.  Scholastica  S.  208,  Anm. 

Lionardo  da  Vinci S.  3 

nach  Lionardo,  Venedig,  Skizzenbuch  S.  167;  Nr.  96,  13r,  33 r ; Abb.  182,  222 
London,  British  Museum:  Alunno  zugeschrieben,  Schächer  am  Kreuz  . . S.  83;  Nr.  7 

Araldi?  Zwei  Gruppen  von  Gelehrten S.  226;  Nr.  154,  155 

Bellini,  Gentile,  Türkenzeichnung S.  5 
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London,  British  Museum:  Genga,  Madonna  mit  den  Kirchenvätern  . S.  256;  Nr.  204 
Melozzo  zugeschriebene  Zeichnungen S.  5 


Perugino,  Anbetung  der  Könige S.  10  ff.,  95;  Nr.  19,  Taf.  1 

— Bildnis  eines  jungen  Mädchens,  Silberstift  . S.  112;  Nr.  46;  Abb.  115 

— Orpheus S.  92,  243;  Nr.  14;  Abb.  94 


? Kopf  mit  Turban S.  119;  Nr.  49;  Abb.  122 

...  — — Langbärtiger  Heiligenkopf S.  112;  Nr.  45;  Abb.  114 

— — Kopf  mit  kurzem  Bart S.  74,  129;  Nr.  63;  Abb.  131 

Peruginos  Schule,  Junger  König  im  Profil,  nach  rechts  . S.  230,  No.  161 

nach  Perugino,  Erzengel  Raphael  mit  Tobias S.  122 

— — — Gruppe  von  Reitern  und  Johannes  . . . S.  65,  231;  Nr.  165;  Abb.  76 

Pinturicchio,  Junger  Heiliger  mit  Mitra  . . . . S.  197;  Nr.  105;  Abb.  273 

Raphael,  Mann  im  weiten  Gewand  (Gottvater?) S.  172 

— Kopf  des  hl.  Jacobus S.  172 

— — — Der  hl.  Franziskus S.  145 

Geigender  Engel S.  166 

— — — ? Anatomische  Studien S.  123 

Spagna,  Halbfigur  Christi S.  215;  Nr.  134;  Abb.  294 

— ? Vermählung  Mariä S.  221 ; Nr.  142 

Umbrischer  Meister,  Auferstehung  Christi  . . . S.  234;  Nr.  173;  Abb.  316 

Unbekannter  Florentiner  (Indaco?),  Anbetung S.  197;  Nr.  107 

Viti,  Studie  zum  Bild  im  Dom  von  Urbino  . . S.  243;  Nr.  186;  Abb.  317 


— — — Lockiger  Kopf,  von  vorn  gesehen,  Mädchenkopf 

mit  gesenkten  Augen  . . . . S.  249;  Nr.  196;  Abb.  328,  329 
— Mädchenkopf  mit  Schleierhaube S.  252;  Nr.  197;  Abb.  330 

— — — Nackter  Mann  mit  Stange S.  249;  Nr.  194 

National  Gallery:  Perugino,  Madonna  mit  dem  kleinen  Johannes  . . . S.  173 

- — Perugino,  Certosamadonna S.  119 

Spagna,  Ölberg S.  41,  219 

Sammlung  Bonn:  Perugino,  Stehender  Mann  im  Zeitkostüm, 

halb  vom  Rücken S.  153;  Nr.  85 

Sammlung  Fairfax  Murray:  Perugino,  Betender  Jüngling  . . . S.  122;  Nr.  57 

Pinturicchio,  Madonna  mit  schlafendem  Kind  . S.  203;  Nr.  113;  Abb.  280 
Sammlung  Gathorne  Hardy:  Eusebio,  Mädchenkopf  mit 

Schleierhaube S.  221;  Nr.  147;  Abb.  304 

— Sammlung  Heseltine:  Perugino,  Apollo  . . . . S.  70,  157;  Nr.  95;  Abb.  163 

nach  Perugino,  Christkind  mit  Putten S.  235;  Nr.  180 

Perugino-Raphael,  Studien  für  ein  Bruderschafts- 
bild   S.  122 ff.;  Nr.  58,  59;  Abb.  128,  129 

— — Santi  ? Laufender  Engel,  Gewandfigur  vom  Rücken  S.  260 ; Nr.  209 ; Abb.  337,  338 

Sammlung  Image:  Viti  zugeschrieben,  Nackte  Rückenfigur S.  249 

— Sammlung  Oppenheimer-Heseltine:  Perugino,  Apollo 

mit  der  Geige > S.  70,  157;  Nr.  95;  Abb.  163 

— — Perugino,  Jüngling  mit  Stab  und  ähnliche  Gestalt 

mit  Schwert S.  155;  Nr.  90;  Abb.  156 


— — Umbrische  Skizzenbuchblätter S.  221;  Nr.  144 

: — Sammlung  White:  Perugino,  Verstrickung  von  Mars  und 

Venus,  Fragment S.  70;  Abb.  79 
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Lorenzo  da  Viterbo S.  4 

Loreto,  Melozzo,  Engel  mit  Lamm Abb.  7 

— Einzug  Christi S.  85 

Lotto,  Lorenzo S.  4 

Lyon,  Perugino,  Himmelfahrt  Christi S.  129 

Mailand,  Brera:  Peruginos  Werkstatt,  Predellen S.  232 

— Viti,  Die  hl.  Jungfrau  zwischen  den  Heiligen  Johannes  und 

Sebastian S.  243 

— Madonna,  thronend  zwischen  zwei  Heiligen S.  243 

Museum  Poldi-Pezzoli:  Crivelli,  Der  hl.  Sebastian S.  184 

Manni,  Giannicola S.  232 

nach  Mantegna,  Venedig,  Skizzenbuch S.  96,  32  r,  32  v;  Abb.  220,  221 

Marchetti,  Bischof  von  Arezzo,  Zeichnungssammlung S.  256 

Meister  E.  S S.  191,  Anm. 

Melozzo  da  Forli S.  1 

— als  Zeichner S.  5 

Einzug  Christi,  Loreto S.  85 

— Engel  mit  Lamm,  Loreto Abb.  7 

Memling,  Hans S.  27 

Modena,  Galerie:  Perugino,  Madonna  S.  49;  Abb.  53 

Pollajuolo,  Flötenspieler,  Bronze S.  166 

Monte  L Abbate:  Caporali-Fiorenzo,  Auferstehung S.  140;  Abb.  143 

Monte  Oliveto:  Signorelli,  Fresken  S.  163 

Morra:  Signorelli,  Fresken S.  163 

München,  Graphische  Sammlung:  Unbekannter  Meister,  Vorführung 

eines  Gefangenen S.  207;  Nr.  124;  Abb.  281 

Nantes,  Museum:  Fiorenzo  zugeschrieben,  Zwei  Heilige S.  26 

Perugino,  Jesaias  und  David S.  167 

New  York,  Metropolitan  Museum:  Perugino,  Predellen  ....  S.  146,  155,  Anm. 

Orvieto,  Dom:  Signorelli,  Fresken S.  163 

Oxford,  Ashmolean  Museum : Engelkopf  und  Hand,  Jugendwerk 

Peruginos? S.  5,  84;  Nr.  8;  Abb.  5 

Perugino,  Johannes  der  Täufer S.  65,  155;  Nr.  82;  Abb.  158 

— — — Studie  zu  Tobias  mit  dem  Erzengel  . . S.  122 f.;  Nr.  56;  Abb.  127 

— — — Jüngling  mit  Stab S.  153;  Nr.  87;  Abb.  153 

Jüngling  mit  Gefäß  für  eine  Anbetung  . . S.  153;  Nr.  86;  Abb.  152 

— Christus  und  die  Samariterin S.  146;  Nr.  82 

— ? Der  hl.  Joseph S.  93;  Nr.  17;  Abb.  97 

Peruginos  Werkstatt,  Milo S.  135;  Nr.  72;  Abb.  138 

Peruginos  Kreis,  Jüngling  mit  Laute S.  146;  Nr.  80;  Abb.  148 

— Antikes  Gefäß S.  146;  Nr.  81;  Abb.  149 

— — Peruginos  Werkstatt,  Der  hl.  Hieronymus  vor  einer 

Stadt S.  140,  179;  Nr.  76;  Abb.  144 

nach  Perugino,  Anbetung S.  49,  Abb.  60 
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Oxford,  Ashmolean  Museum:  Pinturicchio,  Zwei  Putten  mit  Schilden  S.  206;  Nr.  120 

Pinturicchio,  Vier  Soldaten S.  204;  Nr.  119 

Raphael-Perugino,  Die  Madonna  mit  dem  Kind  auf  dem 

Sattel S.  130;  Nr.  67;  Abb.  135 

— — Studien  zur  Auferstehung  und  zum 

Ölberg S.  135;  Nr.  74,  75;  Abb.  141,  142 

Raphael,  Studie  zur  Fahne  von  Cittä  di  Castello S.  130 

— Studien  zum  hl.  Nikolaus  von  Tolentino  S.  122 

— Madonna,  das  Kind  verehrend;  Gewand  Gottvaters 

auf  dem  Gonfalone  von  Cittä  di  Castello S.  145 

— zugeschrieben,  Anbetung  der  Hirten  . . . S.  145;  Nr.  78;  Abb.  147 

— — — Nackter  Mann  in  thronender  Stellung  und 

Ornamente S.  135;  Nr.  73;  Abb.  139,  140 

Spagna,  Modellstudien  für  zwei  Heilige  ...  S.  208;  Nr.  126;  Abb.  284 

— Drei  Heilige  an  einer  Stufe  .....  S.  213;  Nr.  126;  Abb.  285 

Viti,  Junge  Märtyrerin,  Halbfigur S.  256;  Nr.  201 

— Christ  Church:  Perugino,  Kopf  Josephs  von  Arimathia  S.  107;  Nr.  42;  Abb.  112 

— — Perugino,  Kartonfragment S.  74;  Abb.  112 

nach  Perugino,  Ritter  zu  Pferd,  im  Profil  . . S.  65,  232;  Nr.  166;  Abb.  77 
— Christus,  kniend S.  231;  Nr.  163 


Padua,  S.  Francesco:  Girolamo  da  S.  Croce,  Geburt  der  Jungfrau  . . . . S.  166 

Panicale,  S.  Sebastiano:  Perugino,  Der  hl.  Sebastian S.  157 

Paris,  Louvre,  Gemälde:  Boltraffio,  Madonna  zwischen  den  Heiligen  Sebastian  und 

Johannes  d.  T S.  184 

Justus  van  Gent,  Philosophenporträts S.  162  ff. 

Zeichnungen:  Araldi?  3 Köpfe  nebeneinander  S.  226;  Nr.  156;  Abb.  309 

Gentile  Bellini S.  82 

Caporali,  Madonna,  Rundkomposition  . . S.  224;  Nr.  148;  Abb.  306 

Genga,  Madonna  mit  den  Kirchenvätern  S.  257 

Perugino,  Apoll  und  Marsyas S.  103 

— Pieta,  Federzeichnung S.  44;  Abb.  50 

— Der  hl.  Hieronymus S.  100;  Nr.  30;  Abb.  101 

— Männerporträt S.  92;  Nr.  15;  Abb.  16 

— Frauenkopf  mit  Schleier  im  Haar  . . . S.  107;  Nr.  41;  Abb.  109 

— Landschaft  mit  Meerenge  und  Schiffen  S.  70,  113;  Nr.  47;  Abb.  82 
nach  Perugino,  Taufe  Christi,  Breitkomposition  . S.  65,  155;  Nr.  91 ; 

Abb.  157 

— Kopf  des  Joseph  von  Arimathia S.  107 

— Gruppe  von  Reitern  und  Pharisäern S.  65;  Abb.  74 

— Kopf  der  Jungfrau  vom  Sposalizio  . S.  219;  Nr.  139;  Abb.  287 
Peruginos  Schule,  Schwebender  Putto  mit 

Flammenschale S.  235;  Nr.  179 

— Ritter  auf  einem  Schimmel  ....  S.  230;  Nr.  160;  Abb.  310 

Engel  mit  Seil S.  232;  Nr.  169;  Abb.  313 

Pinturicchios  Kreis,  Gruppe  von  Kriegern  S.  191;  Nr.  101;  Abb.  269 

Raphael?  Kämpfergruppen  und  nackter  Jüngling,  kniend, 

nach  Perugino S.  134;  Nr.  70,  71;  Abb.  136,  137 
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Paris,  Louvre,  Zeichnungen:  Spagna,  Modell  in  Pluviale  . S.  213;  Nr.  128;  Abb.  288 

— Spagna,  Engel  der  Verkündigung  . . . S.  219;  Nr.  137;  Abb.  296 

Umbrischer  Meister,  nach  Signorelli,  Teufelsgruppe  . S.  238;  Nr.  183 

Viti,  Magdalena,  kniend S.  247;  Nr.  191;  Abb.  323 

— — Jünger  am  Boden  schlafend  ....  S.  247;  Nr.  190;  Abb.  322 

Zwei  nackte  Männer  am  Boden  . . S.  249;  Nr.  195;  Abb.  327 

— Weiblicher  Rückenakt  (Venus?) S.  252;  Nr.  199 

Sammlung  Bonnat:  Perugino,  Zwei  heilige  Mönche  und  zwei  Füße 

S.  74,  129;  Nr.  64,  65,  66;  Abb.  132,  133,  134 
Perugino,  Arm  Gottvaters  mit  Weltkugel S.  129;  Nr.  64 

— — — Kopf  Johannes  des  Evangelisten S.  107;  Nr.  40;  Abb.  107 

— — — ? Jüngling  im  Mantel  mit  erhobener  rechter  Hand 

S.  153;  Nr.  88;  Abb.  154 

Sammlung  Dutuit:  Niello,  Mann  von  einem  Löwen  überfallen  . . . . S.  184 

Parma,  S.  Caterina:  Araldi,  Disputation  der  hl.  Katharina S.  226 

Pinakothek:  Cima,  Parisurteil S.  157 

Pavia,  Certosa:  Perugino,  Altar Abb.  125 

Pecori S.  224 

Perugia,  Cambio:  Perugino,  Fresken S.  118  ff.,  173 

Intarsia S.  230;  Abb.  41a 

Dom:  Signorelli,  Madonna  mit  Heiligen S.  135 

S.  Pietro:  Perugino,  Der  hl.  Petrus  der  Abt S.  129 

Pinakothek:  Die  Bernardinslegende S.  4,  134;  Abb.  12 

Berto  di  Giovanni,  Johannes  der  Evangelist S.  224  f. 

Eusebio,  Anbetung S.  221;  Abb.  305 

— Thronende  Madonna S.  221 ; Abb.  303 

Fiorenzo  zugeschrieben,  Anbetung  der  Hirten,  Ausschnitt  . . . Abb.  6 

— — Anbetung  der  Könige S.  31;  Abb.  28 

Perugino,  Madonna  mit  einer  Bruderschaft  . . . S.  74,  122;  Abb.  130a 

— — Taufe  Christi S.  146;  Abb.  151 

Hochzeit  von  Kana S.  146 

— — Kreuzigung,  Freskofragment S.  113;  Abb.  83 

— Der  hl.  Hieronymus,  kniend S.  31;  Abb.  30 

— — Der  hl.  Hieronymus  und  Magdalena S.  186 

Pal.  Pubblico:  Pinturicchio-Fiorenzo,  Madonna,  Lünette  . . . S.  57;  Abb.  65 
Casa  Baldeschi:  Entwurf  zu  Pinturicchios  Vermählung 

Friedrichs  111 S.  206;  Nr.  121 

Perugino,  Pietro,  Stil  seiner  ersten  Werke S.  4 

— im  Kreis  der  Bernardinsmeister S.  3 

— verlorene  Jugendwerke S.  5 

— Arbeiten  für  S.  Giusto S.  1 7 f . 

— Arbeiten  für  Glasmalerei S.  1 7 f . 

— Stilwandelungen S.  17 

— Zeit  engster  Berührung  mit  Raphael S.  134  ff.,  140 

— mit  Raphael  verwechselt S.  113  ff. 

— als  Lehrer  Raphaels S.  113 

— dem  Signorelli  nahestehend S.  122 

— mit  Viti  verwechselt S.  92 
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Perugino,  Zeichentechnik S.  15,  73  f. 

— Stil  seiner  Zeichnung S.  73  f. 

— später  Zeichenstil S.  74 

— Verwertung  der  Studien S.  28,  74 

— Vorbereitung  der  Bilder  in  Studien S.  74 

Lavierte  Zeichnungen S.  162 

— zeichnet  mit  Rötel S.  156 

— Kartonzeichnungen S.  74 

— Schul-  und  Werkstattbetrieb S.  74  f.,  113  ff.,  162  ff. 

Perugino,  Gemälde:  Verlorene  Fresken  aus  S.  Giusto S.  10 

— Arbeiten  in  der  Sistina  und  in  S.  Giusto S.  85  ff. 

— — Der  hl.  Hieronymus S.  31;  Abb.  26,  27,  28,  29,  30 

Mythologische  Bilder S.  70,  163 

Glasgemälde S.  23  ff. ; Abb.  22 

— — Kreuzigung,  Assisi,  S.  Maria  degli  Angeli S.  61 ; Abb.  72 

Schule,  Abendmahl,  Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum S.  231 

Fenster,  Bologna,  S.  Petronio S.  24;  Abb.  22 

Himmelfahrt  Christi,  Borgo  S.  Sepolcro S.  129 

Anbetung  der  Könige,  Cittä  della  Pieve S.  153;  Abb.  155 

— Kreuzabnahme,  Cittä  della  Pieve S.  61 ; Abb.  69,  70,  71 

— Madonna,  Cremona,  S.  Agostino S.  112 

— Kreuzigung,  Florenz,  S.  Maria  Maddalena  de’  Pazzi Abb.  108 

— Himmelfahrt  Mariä,  Florenz,  Akademie S.  129,  215 

- — — Bildnisse  zweier  Mönche,  Florenz,  Akademie S.  172 

Maria  Magdalena,  Florenz,  Pal.  Pitti S.  112;  Abb.  117 

Beweinung,  Florenz,  Pal.  Pitti S.  107;  Abb.  118 

— — Madonna  zwischen  zwei  weiblichen  Heiligen, 

Pal.  Pitti S.  107;  Abb.  110 

— Madonna  mit  einem  Engel,  Pal.  Pitti S.  47;  Abb.  124 

— Francesco  dell’ Opere,  Florenz,  Uffizien S.  112;  Abb.  119 

Jünglingsbildnis,  Gemälde,  Uffizien S.  112;  Abb.  116 

Kreuzigung,  Uffizien Abb.  103 

— — Madonna  zwischen  den  Heiligen  Johannes  und  Sebastian,  Uffizien  . S.  112 

— Taufe  Christi,  Fresko,  Foligno,  Nunziatella S.  153 

Madonna,  Frankfurt S.  130 

Certosamadonna,  London,  National  Gallery S.  119 

Madonna  mit  stehendem  Kind,  National  Gallery S.  173 

— — Verstrickung  von  Mars  und  Venus,  London,  Sammlung 

White S.  70;  Abb.  79 

— Himmelfahrt  Christi,  Lyon S.  129 

— Jesaias  und  David,  Nantes,  Museum S.  167 

Predellen,  New  York,  Metropolitan  Museum  ....  S.  146,  155,  Anm. 

Apoll  und  Marsyas,  Louvre S.  103 

Der  hl.  Petrus  der  Abt,  Perugia,  S.  Pietro S.  129 

Fresken,  Perugia,  Cambio Abb.  121,  122a,  173 

Die  Heiligen  Hieronymus  und  Magdalena,  Perugia,  Pinakothek  . . S.  186 

— — Madonna  mit  einer  Bruderschaft,  Perugia  . . . . S.  74,  122;  Abb.  130a 

— — Hochzeit  von  Kana,  Perugia,  Pinakothek S.  146 
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Perugino,  Gemälde:  Kreuzigungsfragment,  Perugia,  Pinakothek  S.  70,  113;  Abb.  83 

Taufe  Christi,  Perugia,  Pinakothek S.  146;  Abb.  151 

Auferstehung,  Vatikan S.  123 

Taufe  Christi,  Rom,  Sixtina S.  260 

Auferstehung,  Rouen S.  123,  140 

Der  hl.  Augustinus,  Weimar S.  74,  122;  Abb.  130  b 

Madonna  zwischen  zwei  weiblichen  Heiligen,  Wien, 

Hofmuseum S.  107;  Abb.  111 

— Madonna  mit  vier  Heiligen,  Wien,  Hofmuseum  S.  112 

Perugino,  Zeichnungen:  Angebliche  Studien  für  die  Sixtina S.  87 

Bogenschütze,  Bayonne S.  157;  Nr.  94;  Abb.  161 

— — Der  hl.  Augustinus,  Berlin,  Kupferstichkabinett  . . S.  24;  Nr.  26;  Taf.  V 

— — Der  hl.  Sebastian,  Berlin,  Kupferstichkabinett  . . S.  156;  Nr.  93;  Abb.  159 

Schächer  am  Kreuz,  Berlin,  Kupferstichkabinett S.  65;  Abb.  78 

— — ? Wächter  zur  Auferstehung,  Berlin,  Kupferstichkabinett  . . S.  123;  Nr.  61 

Knabenkopf,  Florenz,  Uffizien S.  74,  93;  Nr.  16;  Abb.  18 

Bacchus,  Florenz,  Uffizien S.  70,  123;  Nr.  60;  Abb.  80 

Jünglingskopf,  gesenkt,  Florenz,  Uffizien  . . . S.  101;  Nr.  31;  Abb.  102 

Sibylle,  Florenz,  Uffizien S.  118;  Nr.  48;  Abb.  120 

Nackter  Jüngling  mit  Schwert,  Florenz, 

Uffizien S.  70,  103;  Nr.  38;  Abb.  105 

Brustbild  eines  jungen  Mönches,  Florenz, 

Uffizien S.  103;  Nr.  37;  Abb.  104 

Der  hl.  Rochus,  Florenz,  Uffizien S.  102;  Nr.  35;  Taf.  VIII 

Der  hl.  Antonius,  Metallstift,  Florenz,  Uffizien  S.  25,  100;  Nr.  27;  Taf.  VI 
Madonna,  Federzeichnung,  Florenz,  Uffizien  . . . S.  98,  Nr.  24;  Abb.  99 

Gewandstudie,  Florenz,  Uffizien  .....  S.  98;  Nr.  25;  Abb.  100 
Bärtiger  Heiligenkopf,  London,  British  Museum  . S.  112;  Nr.  45;  Abb.  114 
Orpheus,  London,  British  Museum  . S.  74,  80,  92,  243;  Nr.  14;  Abb.  94 
? Kopf  mit  Turban,  London,  British  Museum  . S.  119;  Nr.  49;  Abb.  122 

— — Mädchenbildnis,  Silberstift,  London,  British 

Museum S.  112;  Nr.  46;  Abb.  115 

— — Anbetung  der  Könige,  Federzeichnung,  London,  British 

Museum S.  10ff.,  95;  Nr.  19;  Taf.  I 

— — Kopf  mit  kurzem  Bart,  London,  British 

Museum S.  74,  129;  Nr.  63;  Abb.  131 

— Anbetung,  London,  British  Museum S.  1 Off. ; Taf.  I 

- oder  Raphael,  Studien  für  ein  Bruderschaftsbild,  London, 

ehemalige  Sammlung  Heseltine  . . S.  1 22 f. ; Nr.  58,  59;  Abb.  128,  129 

— Apoll,  London,  ehemalige  Sammlung 

Heseltine S.  70,  157;  Nr.  95;  Abb.  163 

— — Anbetung  der  Könige,  Entwurf,  London,  ehemalige 

Sammlung  Heseltine S.  155;  Nr.  89;  Taf.  X 

— Stehender  Mann,  halb  vom  Rücken  gesehen,  London, 

Sammlung  Bonn S.  153;  Nr.  85 

— — Jüngling  mit  Stab  und  ähnliche  Gestalt  mit  Schwert, 

London,  Sammlung  Oppenheimer S.  155;  Nr.  90;  Abb.  156 

— ? Lockiger  Kopf  und  Hand,  Oxford S.  84;  Nr.  8;  Abb.  5 
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Perugino,  Zeichnungen:  Perugino  oder  Raphael,  Studien  zur  Auferstehung 

und  zum  Ölberg,  Oxford  S.  135;  Nr.  74,  75;  Abb.  141,  142 

— — auch  Raphael  zugeschrieben,  Madonna  mit  Kind  auf  dem 

Sattel,  Oxford S.  130;  Nr.  67;  Abb.  135 

— Studie  zu  Tobias  mit  dem  Erzengel,  Oxford  . . S.  122;  Nr.  56;  Abb.  127 

Christus  und  die  Samariterin,  Oxford S.  146;  Nr.  82 

— — Jüngling  mit  Gefäß  zur  Anbetung  der  Könige, 

Oxford S.  153;  Nr.  86;  Abb.  152 

Jüngling  mit  Stab,  Oxford S.  153;  Nr.  87;  Abb.  153 

— Johannes  der  Täufer,  Oxford S.  155;  Nr.  82;  Abb.  158 

- Kartonfragment,  Kopf  des  Joseph  von  Arimathia,  Oxford, 

Christ  Church S.  74,  107;  Nr.  42;  Abb.  112 

— Der  hl.  Hieronymus  unter  dem  Kreuz,  Paris,  Louvre  S.  100;  Nr.  30;  Abb.  101 

Porträtzeichnung,  Paris,  Louvre S.  92;  Nr.  15;  Abb.  16 

Landschaft  mit  Meerenge  und  Schiffen,  Paris,  Louvre  S.  70,  113;  Nr.  47; 

Abb.  82 

— — Frauenkopf  mit  Schleier  im  Haar,  Karton,  Paris,  Louvre  S.  107;  Nr.  41 ; 

Abb.  109 

— — Kopf  Johannis  des  Evangelisten,  aufblickend,  Paris, 

Sammlung  Bonnat S.  107;  Nr.  40,  Abb.  107 

— — Zwei  heilige  Mönche,  zwei  Füße,  Paris,  Sammlung 

Bonnat S.  129;  Nr.  64,  65,  66;  Abb.  132,  133,  134 

— Taufe  Christi,  Entwurf,  Paris,  Sammlung  Bonnat  S.  146;  Nr.  83;  Abb.  150 

— — Jüngling  mit  Mantel  und  erhobener  rechter  Hand,  Paris, 

Sammlung  Bonnat S.  153;  Nr.  88;  Abb.  154 

Zwei  Füße,  Rom,  Galerie  Corsini S.  107;  Nr.  43 

— — Jüngling  mit  Mannechino,  Stockholm S.  119;  Nr.  53;  Taf.  IX 

— — Engel  mit  Laute,  Turin S.  87;  Nr.  12;  Taf.  VII 

? Zwei  Figuren  aus  der  Taufe  Christi,  Turin  Abb.  92 

— Kopf  der  Certosamadonna,  Venedig,  Akademie  . S.  119;  Nr.  52;  Abb.  123 

Apoll  und  Marsyas,  Venedig,  Akademie  . . . S.  103;  Nr.  39;  Abb.  106 

Modell  in  Rüstung,  Windsor S.  119;  Nr.  54;  Abb.  126 

Madonnenkopf,  Windsor S.  74,  112;  Nr.  44;  Abb.  113 

nach  Perugino  oder  Raphael,  Engel  mit  gekreuzten  Händen, 

Berlin,  Kupferstichkabinett S.  123;  Nr.  62 

nach  Perugino,  Engel  mit  Kelch,  Berlin,  Kupferstichkabinett  S.  231 ; Nr.  163 
--  Madonna  mit  Apfel,  Madonna  mit  Joseph  und  Engel, 

Berlin,  Kupferstichkabinett S.  134;  Nr.  68 

— König  David,  Berlin,  Kupferstichkabinett.  . . S.  118 

— — Laufender  Engel  mit  Band,  Berlin,  Kupfer- 

stichkabinett   S.  232;  Nr.  171;  Abb.  314 

— — — Zwei  Bogenschützen,  Chantilly S.  157;  Abb.  162 

— — — Venus,  Florenz,  Uffizien S.  119;  Nr.  50 

— — — Der  hl.  Franz,  lesend,  Federzeichnung,  Florenz, 

Uffizien S.  234;  Nr.  174;  Abb.  23 

— — — Aktstudie  zum  hl.  Hieronymus,  Florenz, 

Uffizien S.  145;  Nr.  79;  Abb.  29 

— — — Die  hl.  Katharina,  Florenz,  Uffizien S.  234;  Nr.  176 

Fischei,  Die  Zeichnungen  der  Umbrer. 
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Perugino,  Zeichnungen:  nach  Perugino,  Hirt  mit  Widder,  Florenz, 

Uffizien S.  101 ; Nr.  32;  Abb.  54 

nach  Perugino,  Erzengel  Raphael  mit  Tobias,  London,  British  Museum  S.  122 
Geigender  Engel,  London,  British  Museum S.  87 

— — — Johannes  und  Pharisäer,  London,  British 

Museum S.  231;  Nr.  165;  Abb.  76 

— — — Reiter  und  Pharisäer  aus  der  Kreuzigung,  Paris, 

Louvre S.  231 ; Nr.  164;  Abb.  74 

— — — Kniender  und  stehender  Engel,  Venedig,  Akademie.  . S.  153;  Nr.  84 

— — — Venedig,  Skizzenbuch  S.  40,  123,  242;  Nr.  96,  7r,  8v,  lOv,  13v,  14v, 

15r,  1 6 r,  1 7 r,  17 v,  20v,  22r,  45r,  47r,  47 v,  48r,  48v,  49r,  50r, 

50 v,  51  r,  51  v,  52r,  52v,  54r,  54v;  Abb.  9,  81,  170,  173,  176,  177, 

183,  185,  188,  190,  191,  197,  200,  247,  248,  249,  250,  252,  260 

— — Hermes,  Wilton  House S.  119;  Nr.  51 

Peruginos  Werkstatt  (Spagna?),  Kopf  des  hl.  Joseph,  Chantilly  S.  219;  Nr.  140;  Abb.  298 

— Der  hl.  Hieronymus,  Oxford S.  140;  Nr.  76;  Abb.  144 

— Taufe  Christi,  Breitkomposition,  Paris,  Louvre  . . . S.  155;  Nr.  91;  Abb.  157 

— Kopf  der  Jungfrau,  Paris,  Louvre S.  219;  Nr.  139;  Abb.  287 

Peruginos  Kreis,  Jüngling  mit  Laute,  Oxford S.  146;  Nr.  80;  Abb.  148 

Antikes  Gefäß,  Oxford S.  146;  Nr.  81;  Abb.  149 

Peruginos  Schule,  Teufelgruppe  nach  Signorelli,  Chantilly  ....  S.  238;  Nr.  182 

— Kniender,  im  Profil  nach  links,  Chatsworth S.  238;  Nr.  184 

- — Zwei  Engel  mit  Seilen,  Florenz,  Uffizien  ....  S.  232;  Nr.  170;  Abb.  312 

— Madonna  nach  Relief,  Florenz,  Uffizien S.  232;  Nr.  168 

— Der  Schmerzensmann,  Köln,  Wallraf-Richartz-Museum  S.  234;  Nr.  172;  Abb.  315 
Christkind  mit  Putten,  London,  ehemalige  Sammlung  Heseltine  S.  235;  Nr.  180 

— Engel  mit  Seil,  Paris,  Louvre S.  232;  Nr.  169;  Abb.  313 

— Ritter  auf  Schimmel,  Karton,  Paris,  Louvre  ....  S.  230;  Nr.  160;  Abb.  310 

— Schwebender  Putto  mit  Flammenschale,  Paris,  Louvre  . . . S.  235;  Nr.  179 

— Schächer  am  Kreuz,  Stockholm S.  238;  Nr.  185 

— Zwei  Jünglinge  mit  Seilen,  Wien,  Albertina  . . . . S.  232;  Nr.  169;  Abb.  311 

— Gürtelspende  Mariä,  Wien,  Albertina  S.  232;  Nr.  167 

— Madonna  mit  den  Heiligen  Franz  und  Hieronymus,  Wien,  Albertina  S.  230;  Nr.  159 
Peruginos  Nachahmer,  Zwei  Heilige  unter  einem  Bogen,  Dresden  . S.  224;  Nr.  152 

— Auferstehung  Christi,  London,  British  Museum  . S.  234;  Nr.  173;  Abb.  316 

Peruzzi S.  207 

Petersburg,  Eremitage:  Raphael,  Madonna  Conestabile S.  134 

Piero  della  Francesca,  Lehrer  Peruginos S.  4f. 

Piero  di  Cosimos  Art,  Anbetung  der  Hirten,  Uffizien S.  49;  Abb.  57 

Pinturicchio,  in  der  »Fiorenzo-Gruppe« S.  4,  187 ff. 

— — und  Fiorenzo,  Madonna,  Lünette,  Perugia,  Pal.  Pubblico  . S.  57,  Abb.  65 

— — mit  Raphael  verwechselt S.  206 

vermeintlicher  Autor  des  Venezianischen  Skizzenbuchs  . . . . S.  1 57 ff. 

Pinturicchio,  Gemälde:  Fresken  in  Rom,  S.  Maria  in  Araceli  . S.  190;  Abb.  267,  277 

— — Fresken  im  Appartamento  Borgia Abb.  37,  38 

— — - Fresken  in  Siena,  Libreria S.  204 ff. 

— — Fresken  in  Spello  S.  203 

Heiligsprechung  der  hl.  Katharina,  Siena,  Libreria S.  173 
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Pinturicchio,  Zeichnungen:  Pilastergrotesken,  Berlin  . . . S.  190;  Nr.  97 ; Abb.  266 

Blumenstreuender  Engel,  Berlin S.  203;  Nr.  110;  Abb.  276 

— — Auffindung  des  Kreuzes,  ehemaliges  Kabinett  Crozat  S.  190;  Nr.  98;  Abb.  268 

Jünglingskopf,  Darmstadt S.  203;  Nr.  111;  Abb.  279 

— — Bacchische  Szene,  Florenz,  Uffizien  ....  S.  191;  Nr.  102;  Abb.  270 

Kämpfergruppe,  Uffizien S.  191;  Nr.  103;  Abb.  271 

— Zwei  antikische  Frauen  mit  Füllhorn,  Uffizien  S.  197;  Nr.  104;  Abb.  272 

Clelia,  Uffizien S.  203 

Jüngling,  sitzend,  mit  Flöten,  Kopenhagen,  Ny  Karlsberg  S.  203;  Nr.  112- 

Abb.  279 

Pinturicchios  Kreis,  Gruppe  von  Kriegern,  Louvre  S.  191 ; Nr.  101 ; Uffizien  S.  191 ; Abb.  269 
Pinturicchio?  Reiterzug,  Uffizien S.  204;  Nr.  117 

— Auszug  des  Enea  Silvio,  Uffizien S.  204;  Nr.  118 

— Vier  Soldaten,  Oxford,  Ashmolean  Museum S.  204;  Nr.  119 

— Vermählung  Friedrichs  III.,  Perugia,  Casa  Baldeschi  ....  S.  206;  Nr.  121 

Pinturicchios  Kreis,  Frau  in  fliegendem  Gewand,  Uffizien  . S.  201;  Nr.  108;  Abb.  275 
Pinturicchio,  Madonna  mit  schlafendem  Kind,  London,  Fairfax 

Murray S.  203;  Nr.  1 13;  Abb.  280 

— ? Arbeitende  Frauen  und  Knabe,  Stockholm  S.  197;  Nr.  106 

Pinturicchios  Kreis,  Enthauptung  eines  Heiligen,  Florenz, 

Uffizien S.  190;  Nr.  99,  100;  Abb.  67,  68 

Pisanello  S.  82 

Pollajuolo,  Seine  Zeichnungen,  in  Peruginos  Werkstatt  studiert  . . S.  118,  135,  1 62 f. 

— Flötenspieler,  Bronze,  Modena S.  166 

— nach  Pollajuolo,  Venedig,  Skizzenbuch  Nr.  96,  40  r,  43  r,  43  v;  Abb.  235,  241, 242 

Raphael  als  umbrischer  Zeichner S.  2 

— als  Schüler  Peruginos S.  113,  134  ff.,  140 

— mit  Perugino  verwechselt S.  3,  85,  1 13  ff. 

— seine  vermutlichen  frühsten  Zeichnungen . . S.  134  ff. 

— mit  Pinturicchio  verwechselt S.  206 

— mit  Viti  verwechselt . . S.  238 

— mit  Spagna  verwechselt S.  215 

— Gemälde:  Madonna  Terranuova,  Berlin,  Kaiser-Friedrich-Museum  . . . S.  179 

— — ? Madonna  Diotalevi,  Berlin S.  130 

— Engelskopf,  Brescia S.  118,  163  f. 

— — Gonfalone,  Cittä  di  Castello S.  123,  173 

— Madonna  Conestabile,  Petersburg S.  134 

— — Predella,  Richmond,  Sammlung  Cook S.  122 

Zeichnungen:  Maria  und  Petrus,  Berlin,  Kupferstichkabinett S.  206 

— Der  hl.  Sebastian,  Hamburg S.  215 

— — Kopf  des  hl.  Hieronymus,  Lille S.  145 

— Studien  zum  hl.  Nikolaus  von  Tolentino,  Lille  und  Oxford.  . . . S.  122 

— — - Engelstudien,  Lille S.  140 

— — Anatomische  Studien,  London,  British  Museum  S.  123 

— — Geigender  Engel,  British  Museum S.  166 

— — Mann  im  weiten  Gewand,  British  Museum S.  172 

— — Kopf  des  hl.  Jakobus,  British  Museum S.  172 
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Raphael,  Zeichnungen:  Der  hl.  Franziskus,  British  Museum S.  145 

— Studien  für  Madonnen  und  zur  Fahne  von  Cittä  di  Castello,  Oxford  S.  130,  145 
— Lesende  Madonna,  Paris,  Louvre S.  118 

— — Kämpfergruppen  und  nackter  Jüngling  nach  Perugino, 

Louvre S.  134;  Nr.  70,  71;  Abb.  136,  137 

— — Jünglingskopf  mit  orientalischer  Mütze,  Rowfant,  Sammlung 

Locker-Lampson S.  134;  Nr.  69 

— Anbetung  der  Könige,  Stockholm S.  172 

— — auch  Perugino  zugeschrieben,  Madonna  mit  Kind  auf  Sattel, 

Oxford S.  130;  Nr.  67;  Abb.  135 

— — Studien  für  ein  Bruderschaftsbild,  ehemalige 

Sammlung  Heseltine  . . S.  122  f. ; Nr.  58,  59;  Abb.  128,  129 

— — zugeschrieben,  Nackter  Mann  in  thronender  Stellung 

und  Ornamente,  Oxford S.  135;  Nr.  73;  Abb.  139,  140 

zugeschrieben,  Anbetung  der  Hirten,  Oxford  . . S.  145;  No.  78;  Abb.  147 

nach  Raphael?  Venedig,  Skizzenbuch.  . Nr.  96,  8r,  1 6 v ; Abb.  172,  189 

Resta,  Padre,  als  Sammler  S.  256 

Reynolds  als  Sammler S.  10 

Richardson S.  10 

Richmond,  Sammlung  Cook:  Bacchiacca?  Geißelung  Christi  . . . S.  156;  Abb.  160 

Raphael,  Predella S.  122 

Rimini,  Ghirlandajo,  Der  hl.  Vinzenz  zwischen  den  Heiligen  Sebastian 

und  Rochus Abb.  36 

Robbia,  Andrea  della,  Begegnung  der  Heiligen  Franz  und  Dominikus, 

Florenz,  Loggia  S.  Paolo S.  167 

— Giovanni  della,  Pieta,  S.  Francesco S.  44 

— — Madonnenstatuette,  Sammlung  Bollert S.  57;  Abb.  66 

Rom,  S.  Andrea  della  Valle:  Grab  Pius’  III S.  33;  Abb.  32 

— Sixtinische  Kapelle:  Perugino,  »Schlüsselübergabe« S.  3;  Abb.  17 

— — Verlorene  Fresken S.  40 

— Vatikan,  Pinakothek:  Perugino,  Auferstehung S.  123 

— Appartamento  Borgia:  Pinturicchio,  Fresken S.  197 

— S.  Marco:  Melozzo,  Der  hl.  Markus S.  13;  Abb.  88 

S.  Maria  in  Araceli:  Pinturicchio,  Fresken S.  190;  Abb.  267,  277 

— S.  Maria  del  Popolo:  Pinturicchio,  Fresken S.  61,  204 

— Galerie  Barberini:  Justus  van  Gent,  Philosophenporträt S.  162  ff. 

Galerie  Borghese:  Der  hl.  Christophorus  S.  44;  Abb.  47 

— Galerie  Corsini:  Perugino,  Füße S.  107;  Nr.  43 

Viti,  Entwurf  zur  hl.  Jungfrau  zwischen  den  Heiligen  Johannes 

und  Sebastian S.  243;  Nr.  187;  Abb.  319 

Kapitol:  Costa,  Mädchenbildnis S.  256 

Rouen,  Museum:  Perugino,  Auferstehung S.  123,  140 

Rowfant,  Sammlung  Locker-Lampson:  Raphael,  Jünglingskopf  mit 

orientalischer  Mütze S.  134;  Nr.  69 


San  Sepolcro,  Pal.  Pubblico:  Piero  della  Francesca  »Mater  misericordiae«  . . S.  4 

Santi,  Giovanni:  über  den  jungen  Perugino S.  13,  231 

— über  die  Pollajuoli  und  Verrocchio S.  162 
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Santi,  Giovanni:  Heimsuchung,  Fano S.  93 

— Stifterbildnisse,  Karton,  Dresden  ....  S.  257;  Nr.  207,  208;  Abb.  335,  336 

— ? Laufender  Engel,  Gewandfigur  vom  Rücken,  Sammlung 

Heseltine S.  260;  Nr.  209;  Abb.  337,  338 

zugeschrieben,  Reiter,  Oxford,  Cnrist  Church S.  231 

Savonarola S.  27 

Schmarsow  über  Peruginos  Jugendzeit S.  10 

Schongauer,  Martin S.  27,  203 

Sempill,  Lord,  Viti  zugeschrieben,  Ölberg S.  243 

Siena,  Dom:  Fenster  aus  Colle  di  val  d’ Elsa S.  23  f. 

— Libreria:  Pinturicchio,  Heiligsprechung  der  hl.  Katharina S.  173 

Signorelli,  Luca S.  1 

— Perugino  ihm  nahestehend S.  122 

— von  Umbrern  kopiert S.  238 

— Altarwerk,  Arcevia S.  163,  Anm. 

— Madonna,  Florenz,  Uffizien S.  135 

— Fresken  in  Monte  Oliveto S.  163 

— Fresken  in  Morra S.  163 

— Fresken  in  Orvieto S.  163 

— Madonna  mit  Heiligen,  Perugia,  Dom S.  135 

Nach  Signorelli,  Venedig,  Skizzenbuch  . Nr.  96,  4v,  7v,  9v,  1 1 r,  24v,  29 r ; 

Abb.  167,  171,  175,  178,  205,  214 
Spagna,  Giovanni  als  Zeichner S.  208 

— mit  Raphael  verwechselt  S.  215 

— mit  Sodoma  verwechselt S.  213 

Gemälde:  Madonna  in  Assisi S.  33;  Abb.  287 

— Anbetung  der  Könige,  Berlin S.  49,  208;  Abb.  283 

Pilasterbilder,  Dudley  House S.  215 

Ölberg,  London,  National  Gallery S.  219 

Fresken,  Spoleto,  S.  Giacomo S.  215 

— — Madonna  mit  Heiligen,  Fresko,  Spoleto,  Pinakothek  . . S.  215;  Abb.  286 

Himmelfahrt  Mariä,  Trevi,  S.  Martino S.  219 

Lünette  mit  Gottvater,  Trevi S.  213;  Abb.  289 

— Zeichnungen:  Himmelfahrt  Mariä,  Budapest  S.  149,  219;  Nr.  141,  143;  Abb.  300 

Madonna,  Rundkomposition,  Chatsworth  . . . S.  215;  Nr.  132;  Abb.  292 

Der  hl.  Kosmas,  Haarlem S.  215;  Nr.  136;  Abb.  295 

Halbfigur  Christi,  London,  British  Museum  . S.  215;  Nr.  134;  Abb.  294 

— — Mädchen  im  Tanz  schreitend,  London,  British 

Museum S.  215;  Nr.  133;  Abb.  293 

— Vermählung  Mariä,  London,  British  Museum S.  221 ; Nr.  142 

Drei  Heilige  bei  einer  Stufe,  Oxford  ....  S.  213;  Nr.  126;  Abb.  285 

— - Modellstudien  für  zwei  Heilige,  Oxford  . . 

— — Modell  im  Pluviale,  Paris,  Louvre  .... 

— Engel  der  Verkündigung,  Paris,  Louvre 

— Akt,  Paris,  Louvre S.  213;  Nr.  129 

— Modellstudie  zur  Mater  misericordiae,  Albertina  S.  213;  Nr.  130;  Abb.  290 
— zugeschrieben,  Skizzenbuch,  Sammlung  Oppenheimer; 

Sammlung  Loeser S.  221;  Nr.  144 


S.  208;  Nr.  126;  Abb.  284 
S.  213;  Nr.  128;  Abb.  288 
S.  219;  Nr.  137;  Abb.  296 
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Spello,  Dom:  Pinturicchio,  Fresken S.  203 

— S.  Girolamo,  Umbrischer  Meister,  Anbetung  der  Könige  . . S.  153;  Abb.  55 

— — — Anbetung  der  Hirten  S.  49;  Abb.  55 

Spoleto,  Pinakothek:  Niccolö  Alunno,  Pieta,  Karton S.  11;  Nr.  6 

Spagna,  Madonna  mit  Heiligen,  Fresko S.  215;  Abb.  286 

Stockholm:  Berto  di  Giovanni,  Johannes  der  Evangelist S.  224;  Nr.  149 

— — Lesender  Bischof  und  Evangelist S.  224;  Nr.  150 

Perugino,  Jüngling  mit  Mannechino S.  119;  Nr.  53;  Taf.  IX 

— Geburt  Christi,  Entwurf S.  49,  93;  Nr.  18;  Abb.  61,  62 

— ? Anbetung  der  Hirten S.  49;  Abb.  61,  62 

Peruginos  Schule,  Stadtansicht  und  Landschaften S.  238;  Nr.  185 

— Schächer  am  Kreuz S.  65,  238;  Nr.  185 

Pinturicchio,  Arbeitende  Frauen  und  Knabe S.  197;  Nr.  106 

Raphael,  Anbetung  der  Könige S.  172 

Subiaco,  S.  Benedetto:  Umbrisch-römischer  Meister,  Fresken  . . . . S.  85;  Abb.  87 

Tiberio  d’Assisi,  Indulgenza  des  hl.  Franz,  Assisi, 

Cappella  delle  Rose S.  61,  1 19,  122,  123;  Abb.  73 

— Der  hl.  Martin,  S.  Maria  in  Campo S.  28,  65;  Abb.  25 

— Der  hl.  Christophorus,  S.  Maria  in  Campo S.  44;  Abb.  48 

Tivoli,  S.  Giovanni  Evangelista:  Fresken  der  Melozzo-Schule S.  33 

Todi,  Spagna,  Krönung  Mariä S.  215 

Torre  Andrea,  umbrischer  Meister,  Darbringung Abb.  90 

Trevi,  S.  Martino:  Spagna,  Himmelfahrt  Mariä S.  219 

nach  Perugino,  Der  hl.  Martin Abb.  24 

Turin,  Kgl.  Bibliothek:  Perugino,  Engel  mit  Laute  ...  S.  33,  87;  Nr.  12;  Taf.  VII 
? Zwei  Figuren  der  Taufe  Christi Abb.  92 

Umbrischer  Meister,  Kniender  Engel,  ehern.  Kabinett  Crozat  . S.  82;  Nr.  2;  Abb.  84 

Berufung  Petri,  Wien,  Albertina S.  207;  Nr.  125;  Abb.  282 

Der  hl.  Martin,  Frankfurt,  Staedelsches  Institut S.  235;  Nr.  177 

— Anbetung  der  Könige,  Spello,  S.  Girolamo S.  153;  Abb.  55 

Unbekannter  Meister,  Vorführung  eines  Gefangenen,  München  S.  207;  Nr.  124;  Abb.  281 
Urbino,  Pal.  Ducale:  Viti,  Der  hl.  Sebastian S.  249 

Santi,  Madonna  der  Familie  Buffi S.  260 

Vasari,  Bildnis  Verrocchios S.  12;  Abb.  11 

über  die  Zeichnungssammlung  Vitis S.  156,  242,  252,  256 

— über  Peruginos  Jugendwerke S.  10,  28 

Venedig,  Akademie:  Perugino,  Kopf  der  Certosamadonna  S.  119;  Nr.  52;  Abb.  123 

— - - Apoll  und  Marsyas S.  15,  103;  Nr.  39;  Abb.  15,  106 

nach  Perugino,  Kniender  und  stehender  Engel S.  153;  Nr.  84 

— — Umbrisches  Skizzenbuch S.  157  ff.;  Nr.  96;  Abb.  164 — 265 

Skizzenbuch:  nach  Perugino  vgl.  Perugino. 

Skizzenbuch:  nach  Pollajuolo  S.  162  ff.;  Nr.  96,  2r,  2v,  9r,  1 4 r,  16r,  31  r, 
31  v,  33 v;  Abb.  164,  165,  174,  184,  188,  218,  219,  223 

Verrocchio,  Andrea  del,  Stil  der  Zeichnung S.  3,  5 

--  als  Lehrer  Peruginos  und  Leonardos S.  13,  118 
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Verrocchio,  Andrea  del,  Modell  zum  Colleoni S.  12 

— -Schule,  Knabenkopf,  Federzeichnung Abb.  10 

Viterbo,  Pinakothek:  Avanzarano,  Anbetung S.  101 

Viti,  Gemälde:  Noli  me  tangere,  Cagli,  S.  Michele S.  247;  Abb.  324 

— — Maria  zwischen  den  Heiligen  Johannes  und  Sebastian,  Mailand, 

Brera S.  243 

— — Der  hl.  Sebastian,  Urbino,  Pal.  Ducale S.  249 

— — Ölberg,  Sammlung  Lord  Sempill S.  243 

— — — Sammlung  Col.  Legh,  Cheshire S.  243;  Abb.  320 

Viti,  Zeichnungen:  seine  Art,  zu  zeichnen S.  242 

— Tradition  seiner  echten  Zeichnungen S.  252 

— — Vasari  über  ihn S.  252 

— — Mariette  über  ihn . . S.  242 

— — Lermolieff  über  ihn S.  252 

fälschlich  zugewiesene  Blätter S.  242,  Anm.,  S.  252,  Anm. 

angeblich  Fälscher  Raphaels S.  238  ff. 

— — bolognesischer  Charakter S.  252 

Zusammenarbeit  mit  Genga S.  249 

— — mit  Raphael  verwechselt S.  238  ff. 

— — mit  Perugino  verwechselt S.  92 

— — mit  Eusebio  verwechselt S.  219,  252 

— — ? Ölberg,  Uffizien S.  243 

— — ? Laufende  Frau  von  vorn  gesehen,  Uffizien S.  249 

— Christus  am  Ölberg,  Hamburg S.  247;  Nr.  189;  Abb.  321 

— Anbetung  der  Könige,  Hamburg S.  247 ; Nr.  192;  Abb.  325 

— Der  hl.  Sebastian,  Hamburg S.  249;  Nr.  193;  Abb.  326 

— Nackter  Mann  am  Ufer,  Hamburg S.  252;  Nr.  198;  Abb.  331 

— Jüngling  im  Mantel  am  Tisch,  Hamburg  . . S.  252;  Nr.  200;  Abb.  332 

— — Studien  zum  Bild  im  Dom  von  Urbino,  London,  British 

Museum S.  243;  Nr.  186;  Abb.  317 

— Nackter  Mann  mit  Stange,  British  Museum S.  249;  Nr.  194 

— Mädchenkopf  mit  gesenkten  Augen  und  lockiger  Kopf  von  vorn, 

British  Museum S.  249;  Nr.  196;  Abb.  328,  329 

— Mädchenkopf  mit  Schleierhaube,  British  Museum  S.  252;  Nr.  197;  Abb.  330 

? Nackte  Rückenfigur,  London,  Sammlung  Image S.  249 

Junge  Märtyrerin,  Halbfigur,  Oxford S.  256;  Nr.  201 

— Jünger,  am  Boden  schlafend,  Paris,  Louvre  . . . S.  247,  190;  Abb.  322 

— Weiblicher  Rückenakt,  Louvre S.  252;  Nr.  199 

Zwei  nackte  Männer,  am  Boden  hockend,  Louvre  S.  249;  Nr.  195;  Abb.  327 
— Magdalena  kniend,  Louvre S.  247;  Nr.  191;  Abb.  323 

— — Studie  zur  Jungfrau  zwischen  Johannes  und  Sebastian, 

Rom,  Galerie  Corsini S.  243;  Nr.  187;  Abb.  319 

Vivarini  mit  Perugino  verwechselt S.  1,  15 


Weimar,  Schloß:  Perugino,  Der  hl.  Augustinus S.  74,  122;  Abb.  130b 

— — — Schlafende  Jünger S.  41,  95;  Nr.  22;  Abb.  42 

Wien,  Hofmuseen:  Perugino,  Madonna  zwischen  zwei  weiblichen  Heiligen  S.  107 ; Abb.  111 
Madonna  mit  vier  Heiligen S.  112 
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Wien,  Albertina:  Francia  zugeschrieben,  Szene  aus  Dante S.  249 

Genga,  Alter  mit  Mütze  und  Stab,  Rückenakt  u.  a. . . . S.  257 ; Nr.  205 

Perugino,  Beweinung S.  44,  100;  Nr.  29;  Abb.  52 

nach  Perugino,  Anbetende  Hirten S.  49,  101;  Nr.  33;  Abb.  58 

Peruginos  Schule,  Madonna  zwischen  Hieronymus  und  Franziskus  S.  230 ; Nr.  1 59 

Zwei  Jünglinge  mit  Seilen S.  232;  Nr.  169;  Abb.  311 

— Nachahmer  Peruginos,  Junger  Mönch  mit  Buch  ....  S.  234;  Nr.  175 
Spagna,  Studie  zur  Mater  misericordiae  . . . S.  213;  Nr.  130;  Abb.  290 

Umbrischer  Meister,  Berufung  Petri  ....  S.  207;  Nr.  125;  Abb.  282 

Umbrischer  Meister,  Himmelfahrt  Mariä S.  87;  Nr.  11;  Abb.  33 

Wilton  House,  nach  Perugino,  Hermes S.  119;  Nr.  51 

Windsor,  Perugino,  Madonnenkopf  ....  S.  40,  74,  101,  112;  Nr.  44;  Abb.  113 

Modell  in  Rüstung S.  119;  Nr.  54;  Abb.  126 

nach  Perugino,  Frauenbüste  mit  Schleierhaube S.  235;  Nr.  181 

Schlafende  Jünger S.  41 ; Abb.  41 

Santi,  Frau  mit  flatterndem  Gewand S.  260;  Nr.  210 

Witz,  Conrad S.  27 

Zacchia,  Anbetung,  Lucca S.  49 
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